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Ando Gilardi è nato ad Arquata Scrivia, in provincia di Alessandria, nel 1921. Comin- 
cia ad occuparsi di fotografia subito dopo la guerra, ricercando, restaurando e riprodu- 
cendo le immagini della guerra stessa, in particolare dei crimini nazifascisti, per conto 
di una Commissione interalleata incaricata della raccolta di documentazioni per i pro- 
cessi del tempo. Lavora poi come giornalista prima in un quotidiano, in seguito in un 
settimanale a rotocalco, proseguendo tuttavia nella sua attività di ricerca sulla fotogra- 
fia, ed estendendola via via all’intero ciclo storico degli usi e consumi dell'immagine 
ottico-meccanica. Dal 1962, abbandonata ogni altra attività, si dedica esclusivamente 
alla fotografia, non soltanto come ricerca storica, ma altresi come pratica effettiva: 
fotografia di giornalismo, di riproduzione dell’arte, industriale, ecc. Collaboratore di 
varie riviste del settore, direttore tecnico per alcuni anni di “Popular Photography 
Italiana,” è anche fra i fondatori e condirettori di “Photo 13,” e autore di innume- 
revoli articoli, saggi e testi fra i quali ricordiamo I/ Risorgimento Italiano nella docu- 
mentazione fotografica, Il colore nella fotografia, Sillabario fotografico per la pri- 
ma elementare. Fin dagli anni immediatamente successivi alla guerra ha fondato 
quella che oggi è la Fototeca storica nazionale, che tuttora dirige. 
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Premessa deli’ Autore 


La fotografia, che è qualcosa di più di quanto generalmente si in- 
tende con questa parola, ha un secolo e mezzo, ma con essa da tem- 
po si producono in un giorno qualunque più immagini di quante 
non ne sono state realizzate con tutti gli altri mezzi nella storia del- 
l’uomo. Non è una metafora, è un fatto: possiamo contarne in un 
film più che in tutto il Rinascimento, e molte molte di più se si tie- 
ne conto delle copie in cui il film viene stampato. 

Certamente questo è un modo puramente materiale di affrontare 
la questione, ma non si vede con quale altro si possa cominciare, 
dal momento che le immagini ci colpiscono innanzi tutto per la lo- 
ro quantità e i fenomeni che determinano (da una grossa produzio- 
ne industriale a un enorme consumo di massa) e hanno le qualità 
che hanno proprio perché la quantità ha le dimensioni che ha. 
Come una sabbia sempre più impercettibile nei significati delle 
infinite unità che la compongono, le immagini ricoprono la nostra 
esistenza quotidiana: basta guardarsi intorno per esserne convin- 
ti. È ancora in corso un faticoso tentativo per distinguere dalla 
miriade l’esemplare, ed attribuirgli significati immarcescibili e 
profondi. L’arte e la critica continuano in questa coraggiosa im- 
presa e magari vi riescono: ma la riproduzione fotografica alla fi- 
ne risucchia l’esemplare e lo confonde con la polvere iconica in- 
distinta. 

In qualche modo questo libro racconta la storia di questa polve- 
rizzazione, che è avvenuta in un tempo più breve di quanto non 
fosse necessario per rendersi conto del suo significato. Una delle 
conseguenze di questo stordimento è che pensiamo alla fotogra- 
fia come ad un disegno o una pittura fatta a macchina (le defini- 
zioni di “pennello del Sole” o “della Natura” o “ pennello automa- 
tico” hanno cent'anni e sono tuttora correnti...): cioè prima di 
tutto come ad un mezzo per creare figure, e non come ad un modo 
di consumarle, vecchie o nuove che siano. Abbiamo cosî gettato 
addosso alla fotografia la vecchia divisa dell'immagine fatta a ma- 
no: splendente di autorevoli galloni, luccicante di decorazioni, 
creando in questo modo uno dei miti dei nostri tempi. Il libro 
cerca di renderne spiegazione. 

Le dimensioni di questo volume sono abbondanti: una delle ra- 
gioni è che non vi si considera la fotografia senza radici, come 


avviene in tutte le altre storie di questa immagine, ma come l’ul- 
timo dei procedimenti per fabbricare figure, il quale aggiunge alle 
proprie le possibilità di tutti gli altri. E questo è avvenuto da 
sempre: ogni nuovo mezzo di produzione iconica deve sapere fare 
tutto quello che sanno fare gli altri che lo hanno preceduto, e in 
modo più produttivo ed economicamente più conveniente. Altri- 
menti non si diffonde nell’uso, anzi! non viene neanche inventato. 


Per cui nella fotografia sono presenti la xilografia, l'incisione in 


generale, la litografia e naturalmente il disegno e la pittura. In- 
tendiamo che sono presenti con i propri segni caratteristici: co- 
lore, chiaroscuro, tratti, punti, grana, eccetera, di cui si servono 
per ottenere il loro prodotto. E non si capirebbe la fotografia dal 
punto di vista produttivo e nemmeno da quello espressivo -— che 
alla fine sono la medesima cosa... — senza qualche nozione dei 
materiali dell’iconografia in generale. 

Ma un libro abbondante si legge con fatica: abbiamo pensato di 
poterla alleviare, o ridurre, dividendolo in capitoli autonomi, e 
con una illustrazione e didascalie indipendenti in qualche misura 
dal testo. Insomma: ogni capitolo può essere letto per suo conto 
ricavandone un'informazione sufficiente; mentre illustrazione e 
didascalie formano una specie di rappresentazione che può dare 
un’idea del fenomeno fotografico. Questo ha però richiesto la ri- 
petizione di qualche concetto di base: poca roba, un periodo qui 
e là, ma chiediamo scusa al lettore metodico di quella che a lui 
apparirà come un’insistenza superflua. Tali sono state le nostre 
intenzioni: naturalmente è da vedere se le abbiamo adeguatamen- 
te attuate. 


In nessun modo saremmo giunti al termine dell’impresa senza la 
collaborazione di Luciana Gilardi, nostra moglie, che da quasi 
trent'anni tiene in ordine centinaia di migliaia di schede, fototipi . 
e fotocopie ed è capace di trovare in un tempo ragionevole un’im- 
magine che confusamente ricordiamo di avere visto, ma dove e 
quando non sappiamo dire. Il successo è tanto pit notevole se si 
considera che quasi mai risulta quella che avevamo creduto, ma 
un’altra... È ancora lei che ha riprodotto e restaurato le moltissime 
immagini dalle quali sono state selezionate le mille che illustrano 


tu 


uésto libro, e sempre lei ha replicato i vecchi e nuovi procedi- 
nenti, dalle antracotipie alle amplificazioni, che mostriamo come 
ipi. Dedicarle la nostra parte di lavoro è il minimo da farsi 
r obbligo, oltre che per affetto. 

[Infine vogliamo ringraziare molti che non conosciamo e qualcuno 
che conosciamo. i molti sono i lettori di “Photo 13”: la testata di 
a rivista è anche l’insegna del laboratorio di ricerche foto- 


afiche nel quale lavoriamo da anni. Un nome portafortuna, che 


ono molti Suandò si va controcorrente e il merito fu di quelli 
dicono “fedeli lettori,” cinque o seimila. Nella ricerca foto- 
coni riferisco a quella relativa all’ or di cui l’imma- 


rola [si pellicola si “sviluppano” entrambe e insieme tappre 
o la ricerca. Scrivere “Photo 13,” forse più che usare gli 
cchi, penso mi abbia insegnato a fotografare. Chi tenne viva 


Marcantonio Muzi Falconi e Lanfranco Colombo. Roberta 
iretto “Photo 13,” ma ancor più lo ha corretto: le debbo la 
zza da sviste e grossolani strafalcioni, e una amicizia incorag- 
“maturata in otto anni di lavoro in comune. Anche Marcan- 
rima della Clerici, ha diretto “Photo 13,” in quello che fu 
periodo selvaggio.” Avanti ancora fu direttore del Cife, un 
di informazioni fotografiche: lo scossone ricevuto dall’am- 
ita: fotografia italiana è per larga misura merito suo. Lanfran- 
olombo tutti lo conoscono, per poco che s’impiccino di foto- 
a: al di là di un’amicizia traballante, poi rinsaldata, poi nuo- 
ite traballante, è stato un bravo interlocutore. Anche a lui 
Ografia deve molto. in bene e in male, e io qualcosa. Infine, 
ell’attivismo fotografico, son debitore a Maurizio Rosen- 
olorni e alla signorina Maria Gregorio della editrice Feltri- 
mo mi ha molto aiutato in alcune ricerche ma soprat- 
la’seconda, mi ha persuaso che sarei riuscito a finire 
ha volta che lo avessi cominciato. La qual cosa non 
ai sperato. Ora spero che non se ne debbano pentire. 


Herschel inventa 
la fotografia ma non 


scopre il segreto 


di Daguerre 


| Cinquant'anni dopo la diffusione dei primi metodi per rendere 


stabili le immagini che si formano nella camera oscura, erano già 
state pubblicate una quarantina di storie e una ventina di diziona- 


. ri della fotografia: il lettore ne trova l’elenco in fondo a questo 
volume che ha fra le mani il quale, dopo ancora ottant'anni, viene 


ennesimo di una serie che sfugge ormai ad ogni possibile completo 
censimento bibliografico. 

Vecchie e nuove le storie fotografiche non sono concordi nella va- 
lutazione dei fatti, dei progressi e conseguenze delle invenzioni 
ma soprattutto sui meriti dei personaggi che oggi volentieri si 
chiamano i pionieri o gli “eroi” dell'immagine ottica. Alcune, a 
ben vedere, non sono nemmeno storie della fotografia, ma della 
collezione dei fossili fotografici di proprietà dell’autore, o dell’in- 
dustria per conto della quale questi ha scritto il libro. Certe opere 
‘sono state poi scritte più per smentire che per affermare: la prima 
di questa è la Histoire du daguerréotype dello stesso figlio di Niép- 
ce, Isidore, pubblicata in Parigi nel 1841, appena due anni dopo 
l'annuncio dell’invenzione, per provare che il dagherrotipo non era 
stato scoperto da Daguerre ma dal padre Nicéphore.' 

Nasce da quel momento una specie di tradizione della storiogra- 
fia fotografica che ha lo scopo di distruggere i miti personali: 
ma come tutti sappiamo in questo modo si finisce per crearne di 
nuovi rafforzando al tempo stesso quelli vecchi. È del 1867, ad 
esempio, La verité sur l’invention de la photographie del Fouqué, 
dalla quale risulta come Daguerre fosse pit che altro un imbro- 


glione del quale Niépce, il vero inventore, era rimasto vittima. Ma 


il fatto veramente straordinario è che nel 1867 nessuno ormai fa- 
ceva più dagherrotipi, e nessuno aveva mai fatto, né allora né pri- 
ma né dopo, fotografie con il metodo Niépce! 

Saltando cent'anni di questa un poco buffa tradizione storiogra- 
fica e di tanto discutere sul merito di un procedimento che non 
si è mai provato che funzioni, ci fermeremo ancora brevemen- 
te al 1943 quando venne pubblicato a Parigi Hippolyte Bayard, 
der erste Lichtbildkunstler di Gian Maria Lo Duca, forse più noto 
per una storia del cinema e specialmente per una storia dell’eroti- 


“smo nel cinema. In tedesco Lichtzeichnung vuol dire “disegno fo- 
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togenico,” cioè fatto con la luce: uno dei bei nomi che i protofoto- 


! Il titolo originale per esteso è Histo- 
rique de la découverte improprement 
nommée Daguerréotype, précédé d'une 
notice sur son véritable inventeur, feu 
M. Joseph Nicéphore Niépce, de Chàlon- 
sur-Sabne, par son fils Isidore Niépce, 
Astier, Paris aoùt 1841. 
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Poche vicende vennero narrate tante 
volte quanto quella della fotografia 
e se per tale s’intende, come sua 
grandiosa applicazione, anche il ci- 
nema nessuna delle moderne inven- 
zioni può vantare tante opere di 
storia: i titoli sono migliaia in cen- 
totrent'anni! li primo libro di storia 
dell'immagine ottica resa stabile ap- 
parve addirittura l’anno del più cia- 
moroso annuncio di un procedimen- 
to relativo, scritto dall’inventore stes- 
so, Daguerre, il 1839. Il secondo 
libro di storia apparve subito dopo, 
nel 1841, per smentire puntualmente 
molti fatti e la sostanza del primo, 
scritto da Hippolite Niépce, figlio 
di Nicéphore, che rivendicava al pa- 
dre il merito dell’invenzione. 


grafi davano alle prime fotografie su carta. E che Bayard sia stato 
il primo ad avere ottenuto disegni fotogenici, e in questo senso 
il vero inventore della fotografia, Lo Duca lo dimostra con una 
quantità di prove indiscutibili, o almeno altrettanto attendibili di 
quelle che provano i meriti di Niépce e di Daguerre. 

Risulta altresi come il celebre astronomo Arago, il quale aveva 
avallato il primato di Daguerre, era perfettamente al corrente del- 
le prove di Bayard: quest’ultimo del resto aveva allestito addirit- 
tura una mostra delle sue fotografie su carta, due mesi avanti la 
storica seduta plenaria del 19 agosto 1839 dell’Accademia delle 
Scienze e delle Arti di Francia, in cui venne pubblicamente sve- 
lato il dagherrotipo. Ma Bayard era stato letteralmente zittito con 
la scusa che la fotografia sulla carta aveva scarso valore, e con 
una mancia di seicento franchi “perché si acquistasse una bel- 
la camera oscura.” Tutto questo per non rifare un programma uf- 
ficiale, una pit o meno dotta prolusione scientifica preparata 
per la circostanza ed anche perché Bayard, forse perché afflitto da 
un difetto, avrebbe mal figurato in una pubblica consacrazione. 

È difficile incontrare, e non solo nella storia delle invenzioni foto- 
grafiche, un personaggio più sfortunato di Bayard: che il primo 
libro con il quale gli si vuole rendere giustizia sia apparso stampato 
in tedesco nella Parigi del 1943 è solo un tocco di un quadro elo- 
quente. Bayard, di questo quadro, aveva un’idea molto chiara, al 
punto da lasciarne una... versione fotogenica in un suo autoritrat- 
to terrificante dove appare morto, annegato e putrefatto, con una 
lunga didascalia in cui fra l’altro dice: “Questo che vedete è il ca- 
davere di Bayard, inventore del procedimento che avete appena 
conosciuto e di cui finirete per apprezzare i meravigliosi risultati... 
Ebbe molti riconoscimenti ma nemmeno una lira. Il governo, 
che ha fatto anche troppo per Daguerre, ha detto di non poter far 
nulla per Bayard, che si è gettato in acqua per la disperazione. 
Oh! umana incostanza: artisti, scienziati e giornalisti non vanno 
nemmeno a riconoscerlo all’obitorio e nessuno lo reclama... Pas- 
siamo avanti, per non offenderci l’olfatto: avrete infatti notato 
che questo signore comincia a puzzare!...” 

Bayard ha continuato a puzzare, nella storia della fotografia, fino 
ai nostri giorni: gli autori non sanno cosa fare di lui: non possono 
negare i suoi primati, insistono nello scrivere che la colpa fu sua 
di non sapersi mettere in luce, come se questo mortificasse l’in- 
venzione. Un apprezzato storico vivente scrive che “...il contribu- 
to di Bayard fu talmente personale da non avere alcun effetto 
sullo sviluppo successivo della fotografia...”! Ma abbiamo appena 
detto che nessuno provò mai a fotografare alla maniera di Niépce. 
La verità è un’altra: il riconoscimento dei meriti di Bayard com- 
porta l’automatico riconoscimento dei demeriti di troppi famosi 
personaggi, la riscrittura di testi, di migliaia di voci di enciclo- 
pedia e dizionari, forse la rimozione di qualche busto e qualche 
targa: tutte cose che nuocciono al mito promozionale dell’indu- 
stria fotografica. 

Insomma, come la polemica Niépce-Daguerre anche l’affogamento 
di Bayard è diventato una tradizione. Ultimo esempio: in Life Pho- 
tographie, monumentale enciclopedia dell'immagine ottica, mono- 
grafica e in diciassette volumi, a Hippolyte Bayard sono dedicate 
due immagini e mezza colonnina con la seguente testuale riflessio- 
ne, un epitaffio davvero conclusivo e significativo: “...Bayard era 
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Alcune fotografie di Hippoiyte Ba- 
yard, lo sforiunato protofotografo pa- 
rigino “liquidato” dall'astronomo 
Francesco Arago, deputato e capo 
dell'ala sinistra dell'opposizione re- 
pubblicana alla Camera, all’epoca 
della “monarchia di luglio” di Luigi 
Filippo. Bayard che avuta notizia del- 
l'invenzione del dagherrotipo si era 
affrettato a mostrare i suoi più che 
buoni risultati di fotografia sulla 
carta, venne zittito con una “mancia” 
di seicento franchi e persuaso della 
inutilità delia sua invenzione, troppo 
inferiore a quella di Daguerre. 

Probabilmente nocque a Bayard la 
sua condizione di funzionario gover- 
nativo: in quanto taie doveva essere, 
almeno ufficialmente, legato alla 
monarchia. Con immagini come que- 
ste che non hanno nulla da invidiare 
alle prime calotipie, Bayard aliesti 
un'esposizione due mesi avanti la 
proclamazione del trionfo di Daguer- 
re, a Parigi. L'esposizione passò 
inosservata per mancanza di pubbli. 
cità e di appoggio politico e della 
stampa della capitale, influenzata 
specialmente dalla opposizione. Ba- 
yard venne “liquidato” anche con 
pessimi consigli tecnici: fu convinto 
ad ottenere immagini sulla carta di- 
rettamente positive e a questo scopo 
sacrificò tempo ed energia. Non 
comprese cioè il valore dei passag- 


gio negativo-positivo, considerando 
il solo risultato negativo della ripresa 
su carta sensibile come inutilizza- 
bile. Un errore de! genere era stato 
commesso anche da Niépce, e pro- 
babilmente da altri. L’inutilità appa- 
rente del negativo — che fu invece 
la base della ripresa fotografica e 
tale rimane -— dipese anche logi- 
camente dalla sua instabilità, cioò 
dalla mancanza del “fissaggio.” Solo 
resa stabile da quest’ultimo, l’im- 
magine “capovolta” nei toni chiaro- 
scuri poteva definitivamente sugge- 
rire l’idea del suo recupero per il 
“raddrizzamento” dei medesimi: vale 
a dire ricavando un negativo dal ne- 
gativo, essendo il positivo nella stam- 
pa proprio questo! 

Nelle immagini di Bayard qui ripro- 
dotte si vede: il suo autoritraîto da 
annegato, la macabra messa in sce- 
na di cui si parla nei capitolo. La 
fotografia è ottenuta con processo 
positivo diretto su carta ed è datata 
18 ottobre 1840. Non bisogna giudi- 
carla da quel che appare ora: il tem- 
po l’ha rovinata. Resta intatto il suo 
grande valore simbolico: Bayard è 
solo il primo di molti “affogati” della 
fotografia, in nome dei vantaggi 
economici e propagandistici di cui 
è stata il mezzo. Ail’autoritratto da 
“annegato” segue un autoritratto da 
vivente del povero inventore: seduto 
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al sole, sullo sfondo nero della por- 
ta aperta per meglio risaltare, la te- 
sta china e gli occhi chiusi per resi- 
siere alla lunghissima posa; è del 
1845 ed eseguito con il procedimento 
calotipico di cui si paria avanti. Del 
1839 la terza immagine, un “dise- 
gno fotogerico” ottenuto riprodu- 
cendo per contaîto su carta sensì- 
bile tre piume, un pezzo di tessuto 
e una stampa probabilmente l.to- 
grafica. ii disegno è logicamente 
negativo: seconde Bayard, e i suoi 
caîtivi consiglieri, un risultato prati- 
camente inutile! 

La quarta immagine, che si trova con- 
servata presso la Societé Frangaisa 
de Photographie di Parigi, è anch’es- 
sa datata 1839. Se l'anno è esatto, 
e non vi sono ragioni per dubitarne, 
Hippolyte Bayard risulta il primo che 
ha ottenuto in Francia buone imma- 
gini fotografiche su carta: un meri- 
to, tenendo conto di quello che poi 
fu la vera fotografia, assai maggiore 
di quelli di Daguerre e aitri proto- 
fotografi. La qualità di questa natura 
morta è eccellente! Quinta ed ultima 
opera di Bayard: “Ia petite boudeu- 
se,” titolo che è un piccolo trucco 
per nascondere la lunghezza della 


posa. La bimba infatti non è “im- 
bronciata” ma l’espressione tradisce 
lo sforzo sopportato per restare 
immobile... 


Due figurine delle tante che nei se- 
colo scorso illustravano la storia 
della fotografia: più avanti ne pub- 
blichiamo una serie più celebre. 
Ma le didascalie di queste riveiano 
un grande buon senso: la prima ri- 
corda che fino dal XVI secolo era 
stata verificata la sensibilità dei sali 
d’argento alla luce. La seconda dice 
testualmente: “Del resto, tutto è sen- 
sibile all’azione del scie: le tende 
delle finestre che cambiano e fanno 
la disperazione delle casalinghe, le 
stoffe, le tinture, le tappezzerie, tutto 
cambia di tono alla iuce. lì cloruro 
d’argento è semplicemente più sen- 
sibile delle altre cose.” Un “disegno 
fotogenico” si osserva insomma an- 
che quando si leva un oggetto rîma- 
sto lungo tempo appeso ad una pa- 
rete e si scopre che vi ha iasciato 
la propria sagoma. Molte storie della 
fotografia hanno discusso poiemica- 
mente il primato deila sua invenzio- 
ne, senza preoccuparsi di definire 
avanti quello che per foiografia si 
dovrebbe intendere. 


L'HISTOIRE DE LA PHOTOGRAPHIE 
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un timido: quando mostra le sue ricerche al rappresentante del 
governo francese (Arago) essendo questi un amico di Daguerre 
lo convince a stare zitto. L’anno seguente, allorché Bayard si de- 
cide a pubblicare la sua invenzione, Daguerre era ormai diventa- 
to un eroe nazionale.” 


«Leggendo avanti si potrebbe immaginare che abbiamo da propor- 


re un nostro inventore della fotografia! Il lettore non ci faccia 
questo torto e ancor meno ci attribuisca tanto merito. Se noi ci 
siamo occupati di Bayard è specialmente per l’umana simpatia che 
proviamo per tutti gli affogazi della storia: ed il lettore lo ha certo 
compreso. Circa quella che crediamo la versione migliore dei pri- 
rissimi avvenimenti fotografici, come dicemmo subito in princi- 
pio andiamo debitori ad altri, che ora nomineremo. In quanto ai 
rapporti fra Niépce e Daguerre, argomento di tante discussioni, 
abbiamo una nostra opinione in proposito ma ci pare scontata per 
chiunque non intenda ragionare in termini di... eroi della fotogra- 
fia. Ne parliamo nel prossimo capitolo. 

Or è un quarto di secolo venne riaperta, dopo il disordine della 
guerra, la sezione fotografica del Museo della Scienza di Londra 
e nel 1964, con un ottimo catalogo, fu pubblicata una succosa 
monografia di D.B. Thomas dal titolo The first negative, il primo 
negativo. L’opuscolo ci diede un’intima soddisfazione: essendo 
personalmente arrivati ad interessarci di storia della fotografia, 
attraverso la pratica di decenni nella fabbricazione quotidiana del- 
le sue matrici e delle sue immagini, avevamo sempre — come 
dirlo? — sospettato che la prima fotografia doveva essere il 
primo negativo, e non gli strani oggetti corrosi dagli acidi e dalla 
ruggine che vengono abitualmente proposti come tale, e che nes- 
suno si azzarda a definire positivo o negativo. Alla monografia del 
Thomas fece seguito, e in qualche modo la integrava, l’anno suc- 
cessivo Rediscovery and description of original material on the 
photographic researches of sir John F.W. Herschel del professor 
Schultze, pubblicato nel “Journal Photographic Science.” Conse- 
guentemente, all’intima soddisfazione che si è detto, principiammo 
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Presso il Museo delia Scienza di 
Londra è conservata questa nega- 
tiva, riprodotta anche nel catalogo, 
datata 1835 e attribuita a Talbot. 
Data e attribuzione sono dell'autore 
medesimo: diciamo questo non per 
mettere in dubbio queltto che risulta 
un innegabile “primato,” ma per ri- 
chiamare l’attenzione sul fatto che 
non fu mai bene spiegato, da Tai- 
bot o altri, il procedimento di “fis- 
saggio” dell'immagine. Certo non 
venne usato l’iposolfito il cui impiego 
fu proposto da Herschel allo stesso 
Talbot nel 1839. Va notato che qual- 
che risultato stabilizzatore dell’imma- 
gine fotografica si ottiene anche 
semplicemente con un lavaggio pro- 
lungatissimo della prova in acqua 
salata con sale da cucina. Questa 
prova nell’originale, è di colore violet- 
In Tallini na csinannsità menlia mennana 
la Royal Society di Londra, che poi 
aperse una speciale sezione foto- 
grafica, per dimostrare che da tempo 
aveva avuto l’idea di fotografare e 
ottenuto risultati. Fra l’altro depositò 
gli stessi disegni che abitualmente 
eseguiva con la camera oscura (i 
“lucidi”): qui ne abbiamo riprodot- 
to uno datato 1833, con l'attrezzo 
usato da Talbot: è dei tipo reflex. 


Più avanti un intero capitolo è dedi- 
cato a questo strumento che nel 
Settecento-Ottocento era  diffusissi- 
mo fra i pittori professionisti e ancor 
più fra quelli dilettanti. In Inghilterra 
specialmente era anche chiamato, 
dal nome del prodotto che con esso 
si otteneva “camera lucida.” 

Pure John F.W. Herschel si dilettava 
con la “lucidatrice”: sempre presso il 
Museo della Scienza di Londra è 
conservato un suo lucido eccellente 
del tempio di Giunone in Sicilia, 
datato 1824, Una data molto arretra- 
ta... anche questo vecchio “hobby” 
di Herschel suggerisce l'ipotesi che 
l'astronomo, in possesso del “se- 
greto” del fissaggio con ’iposolfito 
fino dal 1819, avesse inventato la 
fotografia con procedimento negati. 
vo-positivo molto tempo avanti l’an- 
no fata!e, il 1839, ma senza prenderia 
sul serio! 


Due ritratti di John Herschel, entram- 
bi del 1866 e di Julia Margaret Ca- 
meron. li primo appartiene ai Museo 
dell'Arte Moderna di New York, ii 
secondo alla società di prodotti fo- 
tografici Agfa. In quest’ultimo l’in- 
ventore de! procedimento negativo- 
positivo ad immagine evidente appa- 
re poco meno che terrorizzato e 
sembra quasi pentirsi per essersi la- 
sciato coinvolgere nei fatti fotogra- 
fici. Una curiosità: il nome, e l'effigie 
dî Herschel sono legati ancora ad un 
altro primato fotografico: la prima 


vendita all’asta internazionale di im- 
magini ottiche antiche, che ebbe luo- 
go presso la Libreria Rauch di Gine- 
L'Agfa pagò questo 
svizzeri. 


vra nel 1961. 
ritratto 3600 franchi 


ad aggiungere la fondata persuasione che le versioni ufficiali, com- 
prese le polemiche ufficiali, sull’invenzione della fotografia, fosse- 
ro da un secolo e un quarto perlomeno abbondantemente deforma- 
te. Pensiamo di non essere i soli ad avere avuto queste idee. Nel 
1964, l’anno stesso della pubblicazione della monografia di Tho- 
mas, usciva in USA, di Beaumont Newhall, The History of Photo- 
graphby, edito a cura del Museo dell’Arte Moderna di New York. 
Un museo dell’arte, per quanto apprezzabile, forse non garantisce 
per la fotografia, che è una tecnica elaborata dalla scienza, quanto 
un museo della scienza, specialmente come quello di Londra. For- 
se per questo tre anni dopo The History of Photography e la con-. 
temporanea monografia di Thomas, e due anni dopo il saggio in 
qualche modo definitivo di Schultze per quanto riguardava il pri- 
mato d’invenzione, Beaumont Newhall pubblicava Latent Inzage, 
un libriccino sulla storia dell'immagine latente, cioè del negativo, 
che i suoi estimatori (e noi fra loro) avremmo visto volentieri in 
luogo del primo capitolo della sua maggiore opera. Latent Image 
è una brillante e aggiornata sintesi di quella che possiamo definire 
la nuova ricerca storica a correzione delle idee deformate, se 
non addirittura strampalate, ufficialmente sostenute sull’inven- 
zione della fotografia da centoventicinque anni. Ed è su questi più 
o meno conosciuti precedenti che si basa quello che resta del pre- 
sente capitolo. Più avanti il nostro libro vorrebbe rappresentare 
l’inizio di una seconda nuova ricerca storica a correzione delle 
idee deformate e strampalate, ufficialmente sostenute su quello 
che la fotografia è diventata. E per noi fare chiarezza sull’inven- 
zione serve principalmente a questo fine. 

Se per fotografia si intende: 

a) formare un’immagine negativa sopra un supporto che scurisce 
alla luce; 

b) rendere stabile questa immagine; 

c) stamparla in positivo sopra un altro supporto che si comporta 
nella stessa maniera; 

insomma: se per fotografia si intende quello che intendono tutti, 
ebbene, questo procedimento tutt'oggi corrente e fiorente quanto 
mai, è stato scoperto senza ombra di dubbio dall’astronomo, mate- 
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matico, fisico e chimico inglese John Frederick William Herschel 
negli ultimi giorni del gennaio 1839. Come risulta dagli autori so- 
pra citati è ancor vero, ed abbastanza ADI SO. che egli SR de- 
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confusi, di. un'invenzione di Daguerre, pittore francese, sd aveva 
voluto sorprenderne il segreto “per puro gioco mentale”: la frase è 
di Newhall e rende perfettamente lo spirito della scoperta dal pun- 
to di vista personale dell’inventore. Oltre al procedimento Herschel 
propose la parola fotografia, perché richiamava immediatamente 
nel suono la calcografia, la xilografia e la litografia: gli altri mezzi 
diffusissimi per la fabbricazione delle immagini. 

Egualmente senza ombra di dubbio, Joseph Nicéphore Niépce non 
inventò la fotografia e nessun altro procedimento negativo-positivo 
somigliante. Non scoperse alcuna sostanza sensibile alla luce per 
scurimento e nemmeno per schiarimento: il primo ad ottenere im- 
magini positive dirette su carta fu probabilmente Hippolyte Ba- 
yard. Il famoso bitume di Giudea che viene associato al nome di 
Niépce, e con cui avrebbe realizzato la primza fotografia, era una 
vernice ben nota agli incisori, resistente agli acidi e che per effet- 
to della luce solare indurisce e diventa insolubile nell'olio di la- 
vanda, come molte altre vernici nel proprio solvente. Sfruttando 
questo effetto, dopo aver verniciato lastre di pietra, rame, zinco o 
peltro, Niépce incideva le aree scoperte delle lastre con gli acidi, 
per ottenere matrici inchiostrabili da stampare come quelle lito- 
grafiche o calcografiche: era una pratica corrente. Niépce ebbe 
l’idea di far indurire le sue lastre verniciate col bitume, oltre che 
sotto un foglio di carta disegnato o stampato collocatovi sopra a 
contatto, alla luce delle immagini che si formano nella camera oscu- 
ra, ricavando in questo modo delle matrici inchiostrabili diret- 
tamente dalla natura: egli diceva spontazeamente. Era un'idea 
cotrente in quegli anni: il merito non consisteva nel pensarla, la 
qual cosa accadeva a chiunque pigliasse fra le mani una camera 
oscura, ma nel riuscirvi. Niépce forse ancora meglio di altri si era 
reso conto dell'enorme importanza industriale di questa possibi- 
lità, ma nemmeno questa si può considerare una personale intui- 
zione: al principio dell’Ottocento alla fabbricazione delle imma- 
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La caricatura di Platier è del 26 ot- 
tobre 1839, pochi mesi dopo l’'annun- 
cio solenne dell'invenzione di Da- 
guerre. Già il titolo è polemico: 
“Daguerrotrappe,” la trappola di Da- 
guerre. Poi la leggenda: “Signora, 
certamente! Noi con lia daguerro- 
trappola possiamo catturare anche il 
diavolo. Si guardi intorno: abbiamo 
già intrappolato la Borsa, l’Accade- 
mia delle Scienze, la Camera dei 
Pari, ia Camera dei Deputati. Noi 
facciamo Arte senza Artisti, delle in- 
cisioni a vapore e del paesaggio che 
sì rapprende da solo come una frit- 
tata. In quanto ai ritratti si marcia 
sul velluto: tre quarti d'ora di as- 
soluta immobilità senza battere ie 
palpebre e respirare ed anche voi 
resterete perfettamente intrappolati. ha 
ll marito è in posa, con un'orribile 
tenaglia appuntita che gli tiene ferma 
la testa: il “poggiatesta” fu fra i 
bersagli preferiti dai caricaturisti del- 
la fotografia. 


Da un “Trattaio per la costruzione e 
i fondamentali impieghi degli stru- 
menti della Matematica,” del quale 
riproduciamo il frontespizio e la bella 
allegoria, l'illustrazione di una ‘“ca- 
mera” oscura che è veramente un 
ambiente capace di accogliere lo 
spettatore, Il irattato è di un certa N. 
Bion, “ingegnere del re” ed è stato 
pubblicato nel 1752. È anche un 
cataiogo: leggiamo infatti che gli 
strumenti descritti sì possono trova- 
re in vendita, “nella loro perfezione,” 
in corso dell'Orologio del Palazzo. 
Camere oscure più o meno come 
quella qui raffigurata erano nel XVIII 
secolo costruite in luoghi adatti co- 


me locali di divertimento: un cine- 
matografo naturale, Quasi sempre 
deludente: la luminosità dell'immagi- 


ne era infatti ridottissima e l’epoca 
conosceva trastulli ottici migliori, 
come la “lanterna magica.” 11 trat- 
tato dell'ingegnere Bion considera 
però la camera oscura uno stru- 
mento per la misurazione della real- 
tà attraverso l’immagine di essa: il 
fatto è notevole. 
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gini, e alle immagini come merce richiesta da un mercato di mas- 
sa in veloce espansione, si pensava probabilmente con maggior 
chiarezza di quanto non accada addirittura ai nostri giorni. Le ri 
cerche di nuovi mezzi di produzione iconografica, e di perfezio- 
namenti per quelli già esistenti, erano assai diffuse e molte volte 
coronate da grandi successi produttivi. Logicamente queste ti- 
cerche si associavano al progredire dei mezzi per la stampa in 
generale, di libri e giornali specialmente, col conseguente sviluppo 
della produzione della carta. Dalla fine del Settecento fino alla 
metà dell’Ottocento, nei paesi europei il consumo di quest’ultima 
si accrebbe da venti a trenta volte! 

Niépce in quasi trent'anni di sforzi non riuscîf ad ottenere una buo- 
na matrice spontanea, che aveva battezzato eliografia. Era un em- 
pirico, disponeva di mezzi tanto modesti quanto le sue cognizioni 
scientifiche, sfiorò qualche volta il successo, forse, ma certamente 
non lo raggiunse. Di lui resta uno sbozzo di matrice (ma l’attribu- 
zione non è certa...) dove peraltro si intravede con difficoltà la va- 
ga traccia di un'incisione all’acido o al solvente. Per conseguire il 
suo scopo, che alla fine divenne ossessivo, nel 1829 Niépce si as- 
socia con un pittore parigino di fondali teatrali, anch'egli interes- 
sato all'impiego della camera oscura come mezzo di riproduzione 
delle immagini naturali: Louis Jacques Mandé Daguerre. In fondo 
a questo libro è riprodotto il contratto sottoscritto fra i due: non 


esiste prova migliore che Niépce stesso era tutt'altro che convin- 
to di avere inventato la... fotografia. Se egli tornasse fra i vivi 
sarebbe il primo a restare stupefatto nel vedersi attribuire tan- 
to merito! 

Cinque anni dopo la morte di Niépce, nove anni dopo la firma del 
contratto, vale a dire nel 1838, Daguerre scoperse per caso, come 
lui stesso affermò con insistenza, un procedimento per fissare la 
immagine proiettata nella camera oscura sopra una lastra d’argen- 
to e lo brevettò con il proprio nome: daguerréotype 

Poi più i chiamato nele: nostra i dagherrotipo. 
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ancor meno in comune con il cd. negativo-positivo di 
Herschel; da quest’ultimo, anzi, Daguerre prese poi il modo per 
rendere stabili le immagini dagherrotipe, bagnandole nell’iposol- 
tito. Prima otteneva il tissaggio in maniera precaria ricorrendo a 
una soluzione di cloruro di sodio, il sale da cucina. Il dagherrotipo 
ebbe un successo improvviso e grandissimo, ma dopo vent'anni era 
scomparso completamente dall’uso e non ne discesero aggiornamen- 
ti o trasformazioni. Era durato molto meno delle antiche si/howet- 
tes, i ritrattini ritagliati di profilo nella carta nera, ed anche meno 
delle physionotrace, un primo tipo di ritratto semiautomatico di 
cui si dice avanti. 

Nel dizionario dei vecchi term 
a questo libro, si spiega con qua 
l'immagine dagherrotipa, qual è il suo aspetto e come veniva pro- 
tetta e colorata. Leggendo tali spiegazioni si comprende facilmen- 
te come non potesse sopravvivere nell’uso dopo la riuscita della 
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fotografia su carta con il procedimento negativo-positivo. In verità © 


nessuna icona come quella di Daguerre fu fuori dalla logica e dal 
tempo: il suo effimero successo si spiega con la “fame di ritratti” 
della borghesia dell'Ottocento (su cui scrive in modo egregio Gi- 
séle Freund in Photographie et société) e lo sfruttamento politico 


dell'invenzione da parte del governo francese. - 


Della fotografia su carta ottenuta con il procedimento negativo- 
positivo, l'invenzione è ufficialmente e ingiustamente attribuita a 
William Henry Fox Talbot, il quale secondo le storie diciamo clas- 
siche della fotografia verrebbe terzo nell’ordine consacrato dei 
suoi eroi, dopo Niépce e Daguerre. Che si continui ad insistere su 
questo punto è una prova quasi grottesca della vischiosità di certi 
equivoci storici. Ma in realtà fra i procedimenti dei tre personag- 
gi non v'è altro in comune se non lo scopo di produrre imma: 
gini usando la camera oscura. Come chi avesse l’idea di viaggiare 
restando seduto, e poi vi riuscisse — più o meno — progettando 
una bicicletta, una canoa e un pallone. Che sono poi tutti certa- 
mente mezzi per viaggiare, ma assimilarli tecnicamente fra di lo- 
ro e soprattutto farli derivare l'uno dall’altro secondo un criterio 
di primato è certamente ridicolo. Eppure con le invenzioni foto- 
grafiche accade proprio qualcosa del genere. 

Se Talbot non fu il primo a realizzare immagini fotografiche sta- 
bili sulla carta con il procedimento negativo-positivo: a lui è do- 
vuta la scoperta del procedimento a immagine latente, cioè del ne- 
gativo che appare dopo il bagno di ‘sviluppo € ion nel corso della 
‘esposizione: ne parliamo subito avanti. È un merito grandissimo: 
questo principio è tuttora il più corrente nella ripresa e nella stam- 
pa fotografiche su pellicole e carte sensibili. Ma il primo procedi: 
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Di un secolo precedente questa illu- 
strazione della camera oscura, esat- 


tamente del 1681. Robert Hooke, 
che ne è l'autore, la chiama più 
propriamente “perspective box,” cioè 
scatola prospettica. Il disegno, è ov- 
vio, intende visualizzare solo il prin- 
cipio dell'apparecchio: l'operatore si 
introduce nella camera quel tanto 
che basta. Si noti la lunga focale 
della proiezione in rapporto al for- 
mato dell'immagine: usato come 
strumento di riproduzione, un appa- 
recchio dei genere produce la mi- 
nore deformazione. Come principio è 
più corretto di buona parte delle 
macchine fotografiche moderne. 


Christoph Scheiner per osservare le 
macchie solari usa un cannocchiale 
come obiettivo — oggi lo chiame- 
remmo ieleobiettivo.. — e lo ha 
applicato ad una “camera chiara.” 
L'operazione è definita “Immissione 
refractoria composita” ed il senso 
delle parole è confuso. Come, del 
resto, la figura: il congegno poteva 
funzionare solo se al cannocchiale si 
fosse già imparato ad applicare un 
diaframma, la qual cosa non è certa. 
L’allungamento dello strumento veni- 
va Ovviamente usato in ogni uso per 
la “messa a fuoco.” 

Queste “camere chiare” consentiva- 
no l'osservazione a luce ambiente so- 
lo di soggetti luminosissimi, come in 
questo caso. L’incisione, eseguita da 
Daniel Windman nel 1611, suggerisce 
altre annotazioni: l'inclinazione dello 
strumento ci dice che il Sole si trova 
all'alba, o al tramonto, per cui l’im- 
magine non si brucia. Si noti il regolo 
che consente di seguirne il cammino. 
Di Scheiner si torna a parlare nel ca- 
pitolo delle camere oscure. 


mento negativo-positivo fu a immagine evidente, che si forma e 
si vede durante l’esposizione, e venne inventato da Herschel. 

Nel 1839, epoca in cui si svolgono i primi clamorosi avvenimenti 
fotografici, sir John F.W. Herschel aveva 47 anni e godeva oltre 
che del proprio del prestigio ereditato dal padre, che come lui si 
chiamava Frederick William, considerato il fondatore della mo- 
derna astronomia stellare: nel 1789 aveva progettato e costruito 
un gigantesco telescopio di oltre tredici metri con il quale aveva 
scoperto la nebulosa di Orione, il pianeta Urano e due suoi satel. 
liti ed aveva stabilito che la Via Lattea non è formata da un pulvi- 
scolo luminoso ma da una miriade di soli, anche più grandi di quel- 
lo che illumina la Terra. Il figlio John proseguiva non indegnamen- 
te su questa strada di grandezze astronomiche, non trascurando 
importanti ricerche nei campi della matematica, della fisica e della 
chimica, dove aveva scoperto nuove sostanze, fra cui l’iposolfito 
di sodio che ancor oggi si usa universalmente per il bagno di fissag- 
gio fotografico. In quell’anno, 1839, era appena tornato dal Capo 
di Buona Speranza dove aveva trascorso quaranta mesi per la spe- 
culazione del cielo australe, di cui aveva disegnato una mappa. 
Questi fatti sono essenziali per rendersi conto che per Herschel oc- 
cuparsi di questioni fotografiche rappresentava una semplice di- 
strazione: la soluzione di un semplice rebus, da scienziato dilettan- 
te, e al quale non si sarebbe mai interessato se il 22 gennaio non 
avesse ricevuto la notizia dell’invenzione di Daguerre. In Francia 
l'annuncio era stato dato da Arago e riportato dalla “Gazette de 
France” del 6 gennaio in termini enfatici e scientificamente stram- 
palati, in un articolo firmato da certo H. Gaucheraud. Se la noti- 
zia fosse apparsa in termini corretti è probabile che Herschel non 
si sarebbe occupato del problema: anche a Gaucheraud va dun- 
que un certo merito. 

“Una importante scoperta,” scriveva, “è stata fatta dal signor Da- 
guerre, il famoso pittore dei Diorama, che sembra prodigiosa e 
sconvolge tutte le teorie scientifiche relative alla luce e all’ottica. 
Se verrà confermata provocherà altresi una rivoluzione nelle arti 
del disegno. Il signor Daguerre ha trovato il modo di rendere sta- 
bili le immagini che si formano sul fondo della camera oscura. Que- 
ste immagini, cioè, non saranno più la temporanea riflessione degli 
oggetti, ma risulteranno fissate e durevolmente impresse, e potran- 
no venire rimosse e allontanate dagli oggetti, come se fossero dise- 
gni o incisioni...” 

L’articolo proseguiva affermando che l’invenzione aveva destato la 
maggior meraviglia di scienziati come Arago, Biot e Von Humboldt, 


che l'avevano avallata. Aggiungeva che Arago si apprestava a darne 
comunicazione all'Accademia delle Scienze di Francia. Sir Herschel 
per evidenti ragioni deve aver trovato l’informazione di Gauche- 
raud penosa, irritante e in qualche modo preoccupante, laddove si 
sostiene che l’invenzione del pittore parigino “sconvolgeva” con... 
le arti del disegno “tutte le teorie scientifiche relative alla luce e al- 
l'ottica” che è come dire i fondamenti del suo mestiere, l'astronomia 
telescopica. Dovettero probabilmente sconcertarlo anche le notizie 
(e queste niente affatto esagerate) dell’entusiasmo di esimi scienzia- 
ti fra i quali i colleghi astronomi dell’Osservatorio di Parigi. 

Per questo Herschel risolse il primo rebus fotografico: perché co- 
me astronomo era in qualche modo coinvolto nella rivoluzione del- 
l’arte dell'immagine. Trascorse qualche giorno richiamando alla 
mente il comportamento delle sostanze sensibili alla luce che erano 
note da tempo a tutti i chimici: i sali d’argento. Che poi l’iposolfi- 
to agisse su di essi in certo modo, gli era noto meglio che ad ogni 
altro perché questo composto era stato isolato e studiato da lui 
vent'anni avanti, nel 1819. L'invenzione della fotografia con il 
procedimento negativo-positivo consiste proprio nell’invenzione 
del fissaggio, cioè nell’idea di usare l’iposolfito per arrestare al 
momento opportuno l’azione della luce sui sali d’argento. 

Questa necessità ovviamente indispensabile per ottenere disegni 
fotogenici era già stata affermata dal chimico inglese Humphry Da- 
vy — benemerito per l'invenzione della lampada di sicurezza per 
i minatori — fino dal 1800. Come gli altri Davy aveva osservato 
che con la luce si poteva fare immagini: ora “...non manca che un 


Come si scrive nel testo, l’immagine 
del dagherrotipo, quella genuina, 
non è di facile apprezzamento, non 
essendo positiva e neppure negati- 
va, ma la più equivoca mai prodot- 
ta: le luci sono rappresentate da 
un amalgama biancastro, le ombre 
da una superficie specchiante. Dopo 
i primi entusiasmi pér il dagherrotipo 
“puro,” per facilitare l'osservazione, 
e motivi di concorrenza, si comin- 
ciò a dipingere le lastrine di metal- 
lo, fino a ricoprirne completamen- 
fe la sostanza. Ai clienti spesso si 
nascondeva questa manipolazione 
{la figura era alla fine coperta da un 
vetro) o si riusciva a convincerli del 
“doppio” valore di un'immagine mec- 
canica-pittorica al tempo stesso. Mì- 
gliore effetto consentiva il procedi- 
mento di Daguerre nella resa cro- 
matica della pelle: con la doratura 
H colore dell’oro imitava quello del- 
l'epidermide. Questo è un eccellente 
esempio, oltre che raro, di nudo 
dagherrotipo: il miniaturista ha solo 
rinforzato labbra e occhi. 


Difficile vincere la tentazione di met- 
tere a confronto ia “scatoia prospet- 
tica” di Hooke, con la... “bombetta 
oscura,” ovvero un apparecchio fo- 
tografico, che era anche un cappello, 
usato dai poliziotti per documentare 
le indagini, e perciò chiamato “ap- 
parecchio detective.” L'immagine è 
tratta dall’illustrato “De Natuur” e 


non è di fantasia: la “bombetta 
oscura” venne costruita dalla ditta 
Luders di Gérlitz, in Germania, e 
suggeri al periodico umoristico 


“Punch” una poesia dove si legge fra 
l’altro: 

Herr Luders di Gòrliitz 

che ideò il progetto 

ha fatto molto bene 

a prenderne il brevetto 

da un buco del cappello 

puntando l’obiettivo 

potrò farvi il ritratto 

direttamente, al vivo! 

se di borsa e mantello 

venissi derubato 

siccome col cappello 

lo avrò fotografato 

potrà la polizia 

pigliare il lestofante 

ie indagini aiutando 

con il fedel sembiante... 

e cosi via. Gli apparecchi “detecti- 
ve” hanno rappresentato una delle 
più vantaggiose attrazioni deil’indu- 
stria fotografica, soddisfacendo al 
tempo stesso le più vaghe tendenze 
feticiste e scoptofile dell’uomo mo- 
derno. Oggi si preferisce chiamarli 
“da taschino” o ancora all'inglese 
“pocket.” Avanti se ne parla a lungo. 


mezzo per impedire che le parti chiare della figura siano successi- 
vamente scurite dalla luce del giorno. Ottenuto questo risultato il 
procedimento potrà risultare tanto utile quanto semplice, ma per 
adesso è necessario custodire al buio l’immagine, che si può osser- 
vare solo in penombra ed ancora per breve tempo. Ho cercato in 
tutti i modi” aggiunse Davy nella sua memoria “di impedire alle 
parti incolori di annerire alla luce...” Va notato che fino a questo 
punto il chimico parla di stampa fotografica di immagini per con- 
tatto. Ma più avanti: “...quanto alle immagini della camera oscu- 
ra, senza dubbio sono troppo poco luminose e non sono riuscito 
ad ottenere una figura apprezzabile con il nitrato di argento. Co- 
munque è in questa direzione il vero interesse di queste ricerche...” 
Da queste note, che sono ripetiamo del 1800, trentanove anni 
avanti la scoperta di Daguerre, ventisette anni prima la data uffi 
ciale della prima fotografia di Niépce, sarebbe errato desumere 
nuovi primati e nuovi eroi dell'immagine ottica. Insistiamo sul 
fatto che a cavallo fra i secoli XVIII e XIX, numerose persone 
più o meno assiduamente, con maggiore o minore competenza 
scientifica, si interessavano alla fabbricazione più o meno automa- 
tica delle immagini o ancor meglio: delle loro matrici secondo me- 
todi semplificati e produttivi. Avanti trattiamo la questione della 
litografia: la grande invenzione di quegli anni che aveva eccitato 
fortemente le ricerche in questo campo. 

Tornando a Herschel: è nostra personale convinzione che egli abbia 
verificato il procedimento fotografico negativo-positivo l’anno stes- 
so della sua scoperta dell’iposolfito, il 1819; rendendosi conto 
cioè che si trattava del “...mezzo per impedire che le parti chiare 
della figura siano scurite dalla luce...” come aveva scritto Davy 
vent'anni prima, precisando “...non manca che questo...” Doven- 
do scegliere fra la proclamazione di un primato assoluto e una 
civetteria da grande scienziato, capace di riscoprite in mezza giot- 
nata qualcosa che aveva messo il mondo a rumore, Herschel preferi 
la civetteria: tanto più che la qual cosa aveva un’impottanza tra- 
scurabile per uno scopritore di stelle e galassie. Conoscendo l’ope- 
rato di Herschel e il suo successivo comportamento da signore del- 
la scienza in tutta la successiva diatriba fotografica, questa nostra 
personale convinzione ci sembra addirittura evidente. Ma seguia- 
mo le tappe del record scientifico, cosî come le propose il grande 
astronomo: sono però le tappe non di una riscoperta come pensa- 
va, ma di una scoperta, ed anche questo, a ragion veduta, dovet- 
te sconcertarlo in qualche modo... 

Il 29 gennaio Herschel annota nel suo diario di laboratorio — og- 
gi visibile al Museo della Scienza di Londra — sotto il titolo Espe- 
rimento N. 1012, come dopo avere inumidito diversi fogli di car- 
ta con soluzioni di vari sali d’argento (cloruro, nitrato, carbonato, 
acetato) li abbia esposti alla luce dopo averne nascosto un pezzo 
fra le pagine di un libro. La parte illuminata scuriva a vista più 
o meno lentamente, e questo era noto a tutti. Herschel con l’espe- 
rimento intende verificare quale sia il più sensibile dei sali, oggi 
si direbbe il più rapido, e ferma la sua attenzione sul nitrato d’ar- 


igento che poi diventerà per eccellenza quello di uso fotografico. 


Controllata questa qualità, Hershel con l’esperimento successivo, 
il n. 1013, collauda l’efficacia del suo fissaggio e testualmente an- 
nota: “Provato iposolfito di sodio per arrestare l’azione della luce. 
eliminando con lavaggio tutto il cloruro d’argento o altro sale di 
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it nome di camera oscura ha finito 
per indicare l’ambiente in cui si 
svolgono ie operazioni di sviluppo, 
fissaggio dei negativi e delle stam- 
pe, e per gli ingrandimenti fotogra- 
fici. All’utensile della ripresa si è 
finito per dare il nome di macchina 
o ancor più frequentemente di appa- 
recchio fotografico. L'oggetto si è tal- 
mente diffuso che oggi in molte 
lingue si risparmia l’aggettivo: ! “ap- 
parecchio” per antonomasia è quel- 
lo fotografico, così come la “macchi- 
na” è quella automobile. È la deci- 
siva sanzione linguistica al massimo 
trionfo di una merce. 

La separazione fra camera e ap- 
parecchio non è avvenuta senza ten- 
tativi di compromesso: o utilizzando 
il secondo come una scatola all’in- 
terno della quale, brancolando quasi 
alla cieca, sviluppare e fissare ie 
ESPousiziuni; 7 UEIUdIlUU Ui IGIUutit 
trasportabile ia “camera,” insieme 
all’apparecchio. Le due figure rap- 
presentano le diverse soluzioni, 
scherzosa l’una, seria l’altra. 


Hint for a Photographer's Tent. 


Our Photographer invents a Tent. 


ALA 
ù prAIdA 
«vrerani 


Per il capodanno del 1840 venne 
messa in vendita questa litografia di 
Maurisset dal titolo “Daguerréotypo- 
manie”: erano trascorsi appena sei 
mesi da quando ii procedimento era 
stato liberalizzato, avendone acqui- 
stato il brevetto il governo francese 
per l’uso pubblico. La siampa origi- 
nale è di cm 34 x 24 fittissima di 
particolari: la riproduciamo d'’insie- 
me ed anche nei dettagli perché si 
possa esaminaria chiaramente: ne 
vale la spesa. Le scritte dicono “sen- 
za sole,” “Immagine raddrizzata,” “13 
minuti.” Sono ie grandi speranze che 
accolgono il nuovo anno: una foto- 
grafia senza sole appare come poi, 
un giorno, la telegrafia senza fili. 
Raddrizzando l’immagine si sarebbe 
rimediato ai più grave compiesso di 
inferiorità del dagherrotipo rispetto 
alla figura manuale. Quella di Da- 
guerre è infaiti una immagine spec- 
chiata, come lo sono le eliografie di 
Niépce e tutte le matrici. La destra 
diventa la sinistra, gli abiti risultano 
abbottonati alla rovescia, le scritte 
all’incontrario, eccetera. Alcuni clien- 
ti di riguardo si confezionavano abi- 
ti speciali per la posa. Si riusci a 
“raddrizzare” i dagherrotipi special- 
mente con falsi dagherrotipi, che di- 
ventarono ben presto pratica comu- 
ne: il soggetto era fotografato su la- 
stra normale e la negativa ottenuta in 
questo modo stampata alla rovescia 
e infine raddrizzata riproducendola 
dagherrotipicamente. Oltretutto nella 
riproduzione si poteva ricorrere ad 
una anche lunghissima esposizione 
in luce mediocre. 

Le aitre scritte: “Si affittano for- 
che per gli incisori” (“Potences a 


Louer...”) ai quali non restava che 
impiccarsi! Si crede infatti che sarà 
facilissimo trasformare l'impronta da- 
gherrotipa in una matrice buona per 
la stampa con l’inchiostro. Non vi 
si riuscirà mai, in modo pratico e 
conveniente: e questa fu, dopo ii 
“complesso” dello specchio la mas- 
sima delusione dell’invenzione di 
Daguerre. La quale funziona invece 
egregiamente come “oppio del ceto 
medio,” ovvero nuova religione ico- 
nodula. Sorgono, come si legge neì 
cartelli, le sezioni dei “daguerreoti- 
pomani” e quelle dei “daguerreotipo- 
latri”: sono i primi circoli fotografi- 
ci... Sui tetto della “Maison Susse 
frères,” un negozio famoso di ottica, 
un gigantesco apparecchio fa da in- 
segna commerciale e gira instanca- 
bilmente fotografando tutto il mondo. 
Un tizio agita una bandiera: “Enfon- 
cez l’aqua tinte,” “affossate l’acqua- 
forte,” che sarà invece piuttosto li- 
quidata dall’inopinato ritorno sulla 
scena dell’incisione xilografica “di te- 
sta.” Una macchina mostruosa tortura 
per una posa troppo lunga quei disgra- 
ziati che osano preferirla: è per la 
“Stampa daguerriana sulla carta” 
e vuole intendersi che l’invenzione 
dell'inglese Talbot, di cui si ha già 
notizia, non vale certo quella del 
francese. Tutti fotografano, consul- 
tando l’orologio, tutti comprano o 
vendono apparecchi, i bimbi stril- 
lano rifiutandosi alla posa. Un cor- 
teo interminabile si snoda verso un 
lontano miraggio: donne, bambini, 
uomini, soldati, preti, ricchi e po- 
veri vanno a farsi fotografare. in 
disparte un gruppo di invasati bal- 
la intorno ad un gigantesco appa- 
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recchio-idolo mentre prodotti foto- 
grafici si esportano per nave e per 
treno. Dall’alto ii primo fotonauta del- 
la storia fotografa in pallone... 
“Strenne dagherrotipiche” si legge 
sull'insegna del magazzino Susse: 
dal 1840 in poi per lie feste di fine 
d’anno si propone un acquisto che, 
inesorabilmente, almeno per una voîi- 
ta nella vita verrà fatto! 


i SECTION Pr 
DES, 

DAGUERRÉOTY. 

POLATRES 


È 
Li 


Nel trattato “Osteographia” di Wil- 
liam Cheselden, del 1733, troviamo 
la migliore illustrazione di camera 
oscura che si conosca. Lo strumento 
è stato rappresentato dall'autore a 
garanzia della precisione con cul 
sono state eseguite le incisioni delle 
ossa che illustrano i’opera. Questa 
camera oscura, naturalmente provvi- 
sta di lente, è di lunghissimo fuoco: 
la distanza dei soggetto dalia lente 
corrisponde a quella della lente dal- 
l'immagine, per un rapporto di in- 
grandimenio di uno-a-uno: quello 
che rende trascurabili le deforma- 
zioni. Si scorge anche il calibro 
usato per controliare l'esattezza del 
riporto. Si noti io scheletro appeso 
alla rovescia, perché l’immagine ri- 
sulti diritta. 


Un secondo sistema usato da Diirer 
per disegnare esattamente prospetti- 
ve geometriche di un soggetto pro- 
fondo. Si tratta, con quella prece- 
dente, di macchine pittografiche ie 
quali consentivano risultati più validi 
delle prime macchine fotografiche. 
La necessità o. un diaframma ridot- 
tissimo, inevitabile per un’ampia ri- 
presa accostata, la mancanza di 
forte luce artificiale, le dimensioni 
notevoli dell'immagine, la conseguen- 
te necessità di una lunga posa e la 
scarsa sensibilità del materiale, per 
tutto il secolo scorso hanno impedito 
fa ripresa fotografica in profondità, 
con buon dettaglio, di soggetti in 
primo piano. Le immagini fotografiche 
ravvicinate sono entrate nella visione 
comune solo da pochi anni, con la 
introduzione dei “grandangoli,” cioè 
degli obiettivi di brevissima focale 
ed ampia copertura. Siamo così poco 
abituati a queste immagini nuovis- 
sime e senza radici pittoriche che 
ci sembrano deformi. 


L’utilità delia camera oscura si rive- 
lava specialmente nel riporto delle 
prospettive nelie “vedute” di paesag- 
gi “artificiali”: città, piazze, strade, 
oggetti architettonici. Ma la camera 
oscura poteva riprodurre prospettive 
solo con messa a fuoco “all'infinito”. 


Nell'applicazione a breve distanza, 
l'apparecchio è inefficiente. La solu- 
zione di questio problema riguarda- 
va specialmente i prospettivisti del. 
l'incisione: i cui tratti precisi non 
possono essere aiutati dal chiaroscu- 
ro confusionario del disegno sfuma- 


to e della pittura. Diirer, questa sua 
incisione è dei 1525, perfezionò vari 
metodi certamente più validi della 
camera oscura nella riproduzione rav- 
vicinata. 


argento. Riuscito perfettamente. Carta metà esposta e metà pro- 
tetta dalla luce con copertina di cartone, poi tolta dalla luce e 
spruzzata con iposolfito di sodio e quindi lavata bene con acqua 
pura. Fatta asciugare e poi esposta di nuovo. La metà scurita rima- 
ne scura. La metà bianca rimane bianca dopo qualsiasi durata di 
esposizione, come se la carta fosse colorata in seppia.” È il simpa- 
tico colore che milioni di fotografie hanno poi assunto per cento 
anni. 

Il giorno seguente Herschel, verificato l’effetto della luce e del 
fissaggio sulla carta fotografica, sostituisce al libro fra le cui pagi- 
ne nascondeva mezzo foglio, la camera oscura fotografando l’og- 
getto che probabilmente gli stava a cuore pit di ogni altro: il suo 
telescopio. Descrive il negativo cosî ottenuto come una si/bowette 
“bianca su fondo seppia”: certamente lo strumento è stato ripre- 
so in controluce. Nel diario di laboratorio annota: “...e cosî il se- 
greto di Daguerre è svelato...”: questo è l’unico suo sbaglio; 
Herschel non ha reinventato ma inventato la vera fotografia. So- 
prattutto ha dimostrato a se stesso che le teorie scientifiche sulla 
luce e sull’ottica erano ben lontane dall’essere state sconvolte dai 
giochetti di un pittore parigino. 

Il 1 febbraio (forse le prove di Herschel sono ancora bagnate...) ar- 
riva in casa dell’astronomo William Henry Fox Talbot: semplice- 
mente disperato. Il suo stato d’animo, condiviso in quel momento 
da almeno mille persone in tutta Europa, possiamo paragonarlo a 
quello del vincitore di una favolosa lotteria, che scopre la sua for- 
tuna dopo la scadenza del biglietto, quando ormai il premio viene 
assegnato ad un altro. Talbot è persuaso, e in parte con ragione, di 
aver commesso un solo grande errore: sottovalutato l’importanza 
della scoperta della fotografia, cioè di un procedimento per rende- 
re permanenti le immagini della camera oscura e di cui si era in- 
teressato anni avanti. In realtà Talbot aveva pasticciato come tan- 
ti: alla sua invenzione mancava in quel momento la vera scoperta 
decisiva, quella del fissaggio di Herschel. Quest'ultimo senza alcu- 
na esitazione comunica al vecchio conoscente (erano entrambi so- 
ci da molti anni della Royal Society) i risultati dei suoi ultimissi- 
mi esperimenti. Talbot ha portato con sé, chiusa fra le pagine di 
un libro, una propria esposizione alla camera oscura del solito fo- 
glio bagnato con sale d’argento e invita Herschel a rifare le prove 
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Esempi fra i primissimi di negativi e 
positivi, intesi come immagine e co- 
me stereotipo. Sono fondamentali per 
comprendere lo sviluppo delle indu- 
strie fotografica e tipografica-edito- 
riale. Realizzati da Talbot nel 184C 
provano che aveva ben previsto, 
come Niépce, gli enormi vantaggi 
economici resi nossibili dal nproces- 
so fotogenico per sostituire non solo 
l'incisione tradizionale ma altresi la 
ricomposizione tipografica dei testi 
per le nuove edizioni. L'immagine 
dei Laocoonte nasce negativa in ca- 
mera oscura, fotografando la statua, 
e può essere stampata in positivo 
per ottenere un certo numero di co- 
pie. Si eliminano in questo modo le 
mansioni lavorative del disegnatore 
e dell’incisore, fino a quei momento 
indispensabili per riprodurre l’opera 
in una serie anche limitata di stam- 
pe, con una riduzione dei costi ra- 
dicaie. Ma ben più interessante il 
secondo esempio: l’immagine negati- 
va della pagina è ottenuta per con- 
tatto dalla bozza della sua composi- 
zione con i caratteri mobili. Si pos- 
sono naturalmente ricavare dalla ne- 
gativa “fotocopie” (oggi avviene co- 
munemente) e con una riduzione dei 
costi che in questo caso è di decine 
di migliaia di volte addirittura! 


Ma secondo Talbot, Niépce e natu- 
ralmente tutti gli altri protofotografi, 
la negativa avrebbe potuto svolgere 
soprattutto la funzione di convenien- 
tissimo “stereotipo” quando si fosse 
riusciti oltre che a stamparla foto- 
graficamente, a ricavarne una ma- 
trice tipografica, utilizzabile esatta- 
mente come quella che ha impresso 
la bozza. Ed anche questo oggi av- 
viene normalmente. 


Lo stereotipo fuso in piombo, delica- 
to e costoso, entrò nell'uso tipogra- 
fico nel XVIli secolo ed aveva lo 
scopo di liberare, rendere disponi- 
bili, i caratteri della composizione, i 
quali rappresentavano il maggior ca- 
pitale deiia stamperia. Stampato il 
libro, il dilemma era il seguente: o 
conservare le forme delle pagine 
per eventuali edizioni e in questo 
modo congelare il valore dei caratte- 
ri rendendolo improduttivo. O scom- 


porre le pagine per nuove composi- 
zioni, distruggendo in questo modo 
il valore dei lavoro, particolarmente 
qualificato, rappresentato nella com- 
posizione precedente. 

La fotoincisione, e la fotografia, han- 
no consentito di capitalizzare il valo- 
re di questo lavoro ed è una delle 
fondamentali ragioni dell'impetuoso e 
continuo sviluppo di una industria: la 
sola, da cent'anni, in ascesa senza 
arresti. 
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con quello: “...in due minuti,” è scritto nel diario dell’astronomo 
“gli ho restituito il suo campione mezzo lavato e mezzo no (s’in- 
tende nell’iposolfito). Dopo averlo esposto alla luce la parte lavata 
è rimasta com’era; l’altra si è incupita rapidamente diventando al- 
la fine completamente scura...” Anche Talbot, si legge più avanti, 
assicurò di avere a sua volta risolto il problema della stabilità del- 
l’immagine, ma in modo imperfetto. Resta il fatto che il fissaggio 
di Herschel, ovvero il mezzo che rende possibile la conservazione 
delle "immagini prodotte dalla luce sulla sostanza ad essa sensibile, 
resta ‘ancor oggi alla base della fotografia negativa-positiva. Lo 
stesso dagherrotipo, come abbiamo già detto, si servi di questo 
mezzo. 

Herschel usò per primo le parole fotografia, positivo e negativo. 
Nei giorni immediatamente successivi la sua prima sperimentazio- 
ne mise a punto un procedimento che chiamò ciarotipia, oggi detto 
cianografia, usatissimo per la copiatura di disegni tecnici e stampe 
al tratto su carta sensibilizzata con il ferrocianato (oggi ferrocia- 
nuro) di potassio. Fu ancora il primo, o almeno fra i primissimi, 
a rendersi conto delle possibilità dell’ingrandimento fotografico. 
Fu prodigo di consigli a Talbot e ad altri amici protofotografi, fra i 
quali la celeberrima Julia Margaret Cameron, che certamente aiu- 
tò a risolvere non pochi problemi tecnici; ma in fondo mantenne 
verso la fotografia l'atteggiamento di una divertita e benevola com- 
prensione considerandola qualcosa di più di un gioco, ma molto 
di meno di una scienza. Sicuramente gli avrebbe dato fastidio pas- 
sare alla storia soprattutto come l’inventore della fotografia, insie- 
me ad un pittore parigino e a uno scienziato della domenica come 


Talbot. 


E gli storici della fotografia, pur per altre ragioni, lo hanno accon- 
tentato. 
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Quell’industria 
sognata da Niepce 
poi chiamata 

la fotomeccanica 


Tutte le storie della fotografia riproducono nelle prime pagine 
un'impronta confusa che dopo attento esame si rivela come l’im- 
magine annerita del tetto di alcuni edifici. Qualcuna spiega che si 
tratta di una riproduzione fotografica ottenuta con molta forzatu- 
ra dei toni da un originale nel quale si vede molto meno. Poi ag- 
giungono che bisogna considerarla “la prima fotografia del mon 
tazione di campagna A Le Gras, nel villaggio di Saint Loup de Ve 
renne, a pochi chilometri dalla città di Chalon-sur-SaGne, nel 1826 
o 1827. 

Nelle storie ultimamente pubblicate il prezioso cimelio viene pro- 
posto sempre più fiaccamente come tale. Non si usa più la parola 
“fotografia,” e questo è il minimo che si poteva fare, visto che fu 
proposta da Herschel tredici anni dopo per indicare tutt'altro pro- 
cedimento. Si parla invece di eliografia dal vero, lasciando però 
credere che si tratti, sostanzialmente, della stessa cosa: ed è questa 
una delle tante, e più gravi, confusioni terminologiche che distor- 
cono le idee non solo sui primati dell'invenzione — la qual cosa 
come si è detto poco importa — ma sulla natura medesima della 
fotografia e sugli usi reali che se ne fanno nella società moderna. 

Il cimelio venne scoperto in Inghilterra nel 1952 e si trova at- 
tualmente in una Università del Texas, negli Stati Uniti, dove non 
si può dire che faccia bella mostra di sé. Infatti chi lo ha visto lo 
descrive come una lastra di peltro annerito sulla quale l’immagi- 
ne confusa si scorge solo con luce radente e risulta ottenuta per 
corrosione di un acido e non per impressione della luce. Le zone 
più chiare sono formate da una verniciatura con bitume di Giudea 
indurito dalla luce, che ha protetto il peltro dalla corrosione. L’in- 
durimento sarebbe avvenuto esponendo la lastra, che è di cm. 16 Xx 
22, all’interno di una camera oscura. Qualsiasi incisore riconosce 
da questa descrizione una matrice di tipo calcografico, cosiddetta 
acquaforte, in fase di sbozzo: e ciò facendo riconosce proprio 
quello che Niépce cercava di ottenere. 

L'autenticità dello sbozzo è proclamata sul rovescio da certo Fran- 
cis Bauer, il quale può essere benissimo uno dei tanti scopritori 
di inventori della fotografia: nei primi anni ne spuntavano ovun- 
que. Niépce lo aveva conosciuto durante il suo viaggio in Inghil- 
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Tavola di una serie di stampe giap- 
ponesi dedicata a “Gli Europei,” dei 
1863. Ii titolo precisa che ia tavola è 
dedicata ai Francesi: il fotografo, che 
per quanto tale ha gli occhi a man- 


dorla, indossa un grembiule nero, 
scarpe e calzoni occidentali: che 
sia un dagherrotipista e non ancora 
un talbotipista lo mostrano i reci- 
pienti sopra il tavolino. L’incisore 
giapponese non ha però mai visto 
veramente una scena del 
la stampa è stata eseguita per sen- 
tito dire e lo rivela fra l’altro ia rap- 
presentazione fantastica dei treppie- 
de. La giapponesina guarda incredu- 
la il ritratto fabbricato “a macchina.” 


genere: 


terra di cui si parla più avanti. La scritta di Bauer, in inglese e in 
francese, tracciata dopo la morte di Niépce, non vuole lasciar dub- 
bi, assolutamente!: “Il primo esperimento riuscito del signor Niép- 
ce per fissare permanentemente l’immagine della natura. 1827.” 
Per chi conosce l’inventore attraverso le sue lettere, che sono nume- 
rose, ed altri documenti, questa frase è persino ridicola: com'è pos- 
sibile credere che egli abbia regalato il suo prizzo esperimento riu- 
scito a un conoscente occasionale? Insomma, la scritta garantisce il 
cimelio, ma nessuno garantisce la scritta. Tranne gli scopritori del 
cimelio, beninteso, i quali ricavarono dalla sua vendita una note- 
vole somma. Gli ultimi storici della fotografia come abbiamo già 
detto riportano sempre più imbarazzati questi fatti e il verso della 
lastra, per quanto ovviamente più importante del diritto, non venne 
mai riprodotto. 

Ma in fondo questo accresce l’alone di mistero che circonda l'oggetto 
misterioso con cui si aprono le storie fotografiche: alla fin fine una 
“prima fotografia del mondo” serve sempre per la perfetta creazione 
del mito sull’invenzione e a questo scopo pit il cimelio è confuso e 
la sua vicenda intricata, meglio è. 

Discutendo le qualità del cimelio non si appanna la gloria di Niépce, 
almeno agli occhi di chi conosce i mezzi della fabbricazione delle 
immagini e il loro progredire. Qualsiasi incisore, dopo avere iden- 
tificato quello sbozzo, sarebbe disposto ad ammettere che il tenta- 
tivo, per quanto imperfetto, vale mille volte di più della creazione 
di un'immagine unica e spontanea. Creazioni del genere le fanno i 
ragazzini da tempi immemorabili probabilmente, sdraiandosi al so- 


le d’estate con una foglia sulla pelle chiara. In un laboratorio cal. 


cografico, dove con acidi e solventi si incidono e lavano lastre di 
vario tipo, immagini sporztanee si producono e si sono prodotte da 
sempre. Certe confusioni terminologiche fra fotografia, eliografia, 
disegno fotogenico, matrice e immagine, impronta e stampo e stam- 
pa e via dicendo, nuocciono insomma anche al vero merito di 
Niépce. Alla fine egli è rimasto vittima della “ prizza fotografia del 
mondo” attribuitagli da mister Bauer: e temiamo che nei prossimi 
anni questo volonteroso amico apparirà sempre più imbarazzante 
per l’inventore francese. 

Per quel che ci riguarda crediamo di onorarlo più di tutti riconoscen- 
dogli, come abbiamo già scritto, il merito della precisa intuizione de- 
gli enormi vantaggi industriali che potevano derivare da una produ- 
zione automatica di matrici, ricavate tanto da immagini già realizza- 
te a mano o a macchina, vale a dire da disegni o stampe, quanto di- 
rettamente dalla natura, cioè dagli oggetti che si vogliono raffigurare. 
Insomma, Niépce inventò il progetto della moderna grande indu- 
stria iconografica: ed esso richiede assai più intelligenza di quanto 
nòn ne occorre per mettere ad asciugare una lastrina verniciata 
sotto un'immagine di carta al sole, o sotto un’immagine proietta- 
ta sul fondo della camera oscura: facili tentativi che in quegli anni 
facevano in molti. Come si disse, al principio dell’Ottocento la pro- 
duzione delle immagini era diventata una passione molto diffusa: 
l'aveva fatta esplodere l’invenzione della litografia, considerata 
non meno ziracolosa di quella della fotografia, quarant'anni dopo. 
Questa passione aveva preso anche Niépce: è il suo primo biogra- 
fo, il figlio Isidoro, il quale racconta che il padre divenne litoama- - 
tore con la speranza di perfezionare il procedimento di Senefelder 
— avanti gli dedichiamo un capitolo: L'età della Pietra — o di sco- 


ci 
i 
CC emmeteo 


prirne uno ancora più produttivo. L’eliografia è il tentativo in que- 
sto senso, e lo sperato e nuovissimo vantaggio produttivo consi- 
steva appunto nel ricavare le matrici direttamente dalla natura, ri- 
sparmiando il progetto visivo tradizionale dell'impronta inchio- 
strabile, vale a dire il disegno. 

In Francia il nuovo mezzo di produzione iconogratica scoperto da 
Senefelder, che aveva ottenuto un immediato e grandioso succes- 
so commerciale, era stato importato fin dal principio dell’Ottocen- 
to dal conte Lasteyrie-Dussailant, il cui grande stabilimento pro- 
sperava in Parigi. Ma la matrice di pietra si era poi subito diffusa 
in centinaia di stamperie tradizionali, grandi e piccole ed anche 
aveva dato origine al litoamatorismo: ne scriviamo in quel capito- 
lo che si è detto. Ma subito conviene notare che se il desiderio di 
saper disegnare, come quello di sapere suonare uno strumento, 
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ma facilità con cui si possono stampare immagini con le matrici 
litografiche, e la semplicità con cui queste si possono tracciare, 
fece provare come non mai il desiderio stesso, e il rimpianto di 
non saperlo soddisfare per la mancanza delle necessarie doti na- 
turali. Niépce, raccontano i suoi primi biografi, e lo accenna egli 
stesso nella sua corrispondenza, provava tale rimpianto e sulle pie- 
tre litografiche riportava i disegni del figlio. 

Ma si occupava anche di altre cose: in quegli anni, insieme al fra- 
tello maggiore Claude, cercava di trarre protitto da quanto gli 
aveva di meglio lasciato il padre: una certa istruzione. Il padre, in- 
tendente del duca di Rohan-Chabot, aveva deciso di avviarlo alla 
carriera ecclesiastica ma poi, sopravvenuta la grande Rivoluzione, 
compromesso a causa del suo mestiere con la nobiltà feudale, era 
espatriato. Il figlio Giuseppe si era ribattezzato, secondo la moda 
del tempo, con il nome glorioso di Nicéphore e, per quanto non 
avesse a quanto pare un carattere battàgliero, fatta virti della ne- 
cessità del tempo, rinunciava alla tonaca e si arruolava nell’esercito. 
In divisa di sottotenente prese parte alla campagna d’Italia, dove 
contrasse una malattia. Ricoveratosi a Nizza per la lunga convale- 
scenza, in pensione presso certa signora Romero, fu da questa af- 
fidato alle sollecite cure della figlia Maria Agnese con la quale con- 
trasse matrimonio il 17 Termidoro dell’anno II della Rivoluzione. 
Riformato dall’esercito si riunisce con il fratello Claude e insieme 
tornano alla città natale, Chalon. I Niépce erano fra di loro molto 
legati per affetto e comuni intenzioni: fin da ragazzi sognavano di 
emulare un’altra coppia di celebri fratelli, i Montgolfier, gli inven- 
tori del pallone aerostatico. Per conto proprio inventano il “ pyrélo- 
phoro,” una specie di motore a scoppio dove il carburante è rap- 
presentato da spore vegetali infiammabilissime, la cosiddetta pol- 
vere di licopodio molto usata nei razzi e fuochi artificiali. I primi 
biografi assicurano che i due fratelli riuscirono a far navigare sul- 
la Saéne un battello spinto con questo motore! 

Nel 1816 pare che la condizione della famiglia fosse alquanto pre- 
caria, quando Claude partf per Parigi per proporre il pyréloforo al 
governo: il motore era diventato per il primogenito un’ossessione. 
L’insuccesso dell'impresa aggravò un principio di squilibrio men- 
tale: Claude, deluso in patria, parte per l’Inghilterra dove cerca 
in tutti i modi di interessare qualcuno all’invenzione. Poco dopo 
si ammala gravemente di idropisia e lo squilibrio diventa vistoso: 
il motore al licopodio viene ormai proposto come la soluzione del 


Arago annuncia alla Accademia di 
Francia l'invenzione di Daguerre il 


7 gennaio 1839. “Il signor Daguerre 
ha scoperto degli schermi speciali 
sui quali l'immagine ottica fascia 


un'impronta perfetta e tutto que!lo 
che _Fappresenta si trova riprodotto 
nei dettagli più minuti con una esat- 
tezza e delicatezza incomparabili!” 
La stampa aveva già dato o ripreso 
la notizia, quasi sempre travisandola 
dal punto di vista scientifico ed a- 
vanzando supposizioni cervellotiche, 
provocando sgomento e rimpianti in 
numerose persone che da tempo 
cercavano di “fissare” l’impronta 
della luce. Il secondo annuncio più 
solenne e pubblico venne dato ancora 
dallo stesso Arago il 19 agosto del 
medesimo anno. 


I due “sacri fossili” delia fotografia 
attribuiti a Niépce. La prima è una 
natura morta in possesso della So- 
cietà Francese di Fotografia e viene 
datata adirittura, talvolta, 1822: ot- 
tenuta su vetro con bitume di Giu- 
dea. La seconda è la veduta dì un 
cortile, già della collezione Gern- 
sheim, poi ceduta alla University ot 
Texas, datata 1826 o 1827. Anche 
questa ottenuta con bitume dì Giu- 
dea ma su lastra di peltro, e pro- 
clamata altrettanto solennemente del- 
la precedente dalle più qualificate sto- 
rie della fotografia “la prima del mon- 
do!” Dietro ai poveri relitti di una ri- 
cerca che fu tanto intelligente nella 
sua ispirazione quanto praticamente 
sfortunata, si nascose una specie di 
“guerra fotografica” fra gli Stati Uniti 
e la Francia, per il possesso conside- 
rato prestigioso della prima fotogra- 
fia della storia. Nel conflitto sono 
rimasti coinvolti numerosi storici, per 
it vezzo di riscrivere notizie con to- 
no da prima mano. La guerra in- 
tanto continua: ia Francia patria di 
Niépce non cede il primato, che for- 
ce le spetta, come il lettore avrà 
letto nel primo capitolo, più per 
merito di Bayard che di questi po- 
veri relitti i quali non sono fotogra- 
fie! L'idea, in se stessa elementare, 
che occorre distinguere fra una ma- 
trice seccata alla luce e un’impres- 
sione cromatica della stessa, co- 
mincia a farsi strada fra il compren- 
sibile imbarazzo degli “esperti” an- 
ch’essi ufficialmente consacrati co- 
me- tali, insieme e per merito della 
“prima fotografia della storia.” 


moto perpetuo. Il pover’uomo muore il 10 febbraio del 1828. 
Il fratello Nicéphore che con la moglie lo aveva raggiunto per cu- 
rarlo qualche settimana avanti, era ripartito da appena due giorni! 
AI principio di febbraio aveva infatti ricevuto una lettera da Da- 
guerre, con il quale era in contatto da tempo a proposito della 
eliografia, e in quella lettera il pittore parigino con perfetta in- 
coscienza gli garantiva di essere in grado di ricavare grandi van- 
taggi dalla invenzione. Niépce in Inghilterra aveva portato alcune 
eliografie: quattro le aveva regalate al Francis Bauer che abbiamo 
poco fa nominato, e fra di esse si trova la proclamata “prizza foto- 
grafia del mondo.” Bauer aveva promesso a Niépce di presentarlo 
ai membri della Royal Society, per esporre i suoi progetti, ma l’in- 
contro non ebbe luogo anche perché l’inventore si era rifiutato di 
spiegare il segreto dell’invenzione. In realtà non v'era nessun se- 
greto da svelare: si trattava come si è visto dell’idea di un proget- 
to di sfruttamento industriale di un nuovo mezzo di produzione 
iconografica, ma non ancora inventato. Niépce in questo equivoco 
si nascose fino alla fine: non spiegava il progetto perché temeva 
che altri scoprisse il mezzo, o lo avesse già scoperto, ma senza 
rendersi conto del suo valore. Non giovò poi a Niépce, sicuramen- 


te, che il povero fratello si fosse aggirato proclamandosi inventore 
del moto perpetuo. 

La storia dei rapporti fra Niépce e Daguerre è stata narrata molte 
volte e variamente interpretata, come già accennammo. La proni- 
pote del primo, Janine Niépce, custode delle glorie familiari, af- 
ferma in un suo breve testo del 1965 come gli ultimi importanti 
documenti sono quelli apparsi in un volume pubblicato a Mosca 
nel 1959, ennesima prova dell’interesse che questo argomento ha 
suscitato ovunque e continua a destare. Ma per quanto ci pare, 
l’essenza dei rapporti fra i due personaggi è riassunta nel modo mi- 
gliore dal testo dell’accordo che sottoscrissero il 14 dicembre del 
1829, dieci anni avanti l'annuncio del dagherrotipo e del procedi- 
mento negativo-positivo, davanti al notaio di Chalon, accordo che 
fu pesato parola per parola. 
1iuu da yuci givruu ivicpue AVEVA IUUDLLALU dA Dagucne sulu qual 
cuna delle sue eliografie senza spiegargli il segreto. Insistiamo an- 
cora una volta: non c’era segreto da spiegare, che non fosse un’idea 
dei modi di sfruttare una possibile invenzione. I risultati di Niépce 
dimostravano, a suo avviso, con certezza questa possibilità, ma 
l'accordo dimostra a sua volta con eguale certezza che Niépce or- 
mai disperava di scoprirla da solo: viveva in timore che altri riuscis- 
se prima di lui (l’idea era semplice) e faceva buon conto nel se- 
greto di cui Daguerre si diceva in possesso, relativo ad un poten- 
ziamento della camera oscura, di cui parliamo avanti. Le peggiori 
delle eliografie di Niépce erano proprio quelle ottenute per mezzo 
della camera oscura, cioè con il metodo più industriale e produt- 
tivo, se si giungeva a farlo funzionare! Le migliori erano quelle ri- 
cavate per contatto da stampe e disegni, ma nemmeno queste ma- 
trici si potevano stampare in un numero conveniente di copie. A 
parte la prova della possibilità che secondo Niépce rappresentava- 
no, per il momento il loro valore concreto era di pura curiosità: 
una originale tecnica di riporto per essiccazione del bitume alla lu- 
ce del Sole. 

Niépce non era il solo a cercare nuove tecniche di riporto e in 
quegli anni molti vi riuscirono con metodi migliori dell’eliografi- 
co. Per comprendere l’attenzione rivolta a queste tecniche si tenga 
conto che al principio dell'Ottocento non esiste copyright sulle im- 
magini (come esisteva per i libri fino dal Seicento), cioè nessuna 
legge vietava la replica e questo proprio perché la riproduzione e 
l'esecuzione di una nuova matrice potevano farsi solo manualmen- 
te. Nella valutazione della immagine, l’abilità necessaria per il la- 
voro di copiatura sopravanzava tanto quella dell’immaginazione del 
contenuto, che a nessuno poteva venire in mente di vietare la ridi- 
segnatura di un disegno, specie per l’immagine di consumo. La co- 
piatura insomma era libera, di modelli nuovi come di antichi: addi- 
rittura la fedeltà imitativa, la perfezione del riporto manuale, più 
che prova del furto d’idee erano considerate dimostrazione di 
bravura: chi sapeva perfettamente replicare dimostrava di saper 
superare volendo il modello replicato. 

I procedimenti fotografici applicati alla riproduzione delle imma- 
gini capovolgeranno a partire dalla fine dell’Ottocento questo 
modo di vedere le cose. Il lavoro di replica risultando esclusiva- 
mente meccanico non richiede nessuna abilità artistica, non reifi- 
ca nessuna qualifica speciale, risulta alla fine soltanto la prova del 
furto. L’imitazione ottica diventa violazione di un diritto di pro- 
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Ritratto dagherrotipo di Daguerre e 
una canzone a lui dedicata: sketch, 
filastrocche, musiche popolari contri- 
buirono alla formazione del mito 
fotografico. Nel ritratto dagherrotipo 
come in questo, i modelli si reggono 
molte volte la testa ma l'unica preoc- 
cupazione è di tenerla ferma nella 
posa. li foglio dei “comic song” de- 
v’essere decifrato: spunta dalla giac- 
ca dell’inventore il brevetto della 
pensione concessagli dal governo 
francese: in qualche modo si rim- 
provera a Daguerre d’aver sfruttato 
il Sole che è di tutti. Giacciono ai 
suoi piedi immagini che vogliono 
naturalmente essere fotografie e di- 
mostrare i vantaggi deil’arte nuova: 
il sembiante dei brutti non dirà bu- 
gie, la fotografia proverà i furti, i 
tradimenti della moglie, ie promesse 
di matrimonio, e documenterà che fa 
serva ha bevuto ii vino dei padro- 
nil... Le illustrazioni corrispondono 
al testo della canzone. 


le due 
cent'anni: la prima ornava il fronte- 
spizio di manuali, la seconda il ren- 
diconto di una grande azienda foto- 


Fra aliegorie trascorrono 


grafica. Nella vecchia allegoria la 
“meravigliosa invenzione” assolve il 
suo-compiio fondamentale: di mezzo 
che riproduce e trasporta informa- 
zioni dalle Scienze, dall’Arte e dalie 
Lettere all’indusiria tipografica. Il 
putto rappresenta l'incisione manua- 
le, ridotta a chiedere umilmente di 
collaborare. li prodotto dell'industria 
passa poi alla Sapienza che lo affi- 
da a Mercurio per la vendita... Og- 
gi non si hanno idee altrettanto pre- 
cise sulla fotografia. La seconda al- 
legoria è il trionfo di Mercurio: a 
monte si osservano grandi alleva- 
menti bovini dalle cui ossa si ricava 
la gelatina; pozzi petroliferi per le 
sostanze plastiche e innumerevoli 
prodotti chimici; miniere d’argento 
per i sali fotosensibili: l’industria li 
trasforma in prodotti per radiogra- 
fie, microfiim, fotoincisione, cinema 
e fotografia. Queilo che con questa 
parola comunemente sì intende vie- 
ne ail'ultimo posto: è il consumo 
minore. Ma la parola comune è come 
un iceberg: galleggia sopra una real- 
tà ben più grande e aiuta a tenerla 
sommersa. 
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prietà che la legge comincia a proteggere, per quanto assai confu- 
samente. Un diritto che avanti era protetto dalla professionalità 
e, in qualche modo, quella dell’autore riconosceva il merito di 
quella del copista potendosi a sua volta risarcire svolgendo lo stes- 
so mestiere. Niépce, e tanti suoi contemporanei, ragionano in que- 
sti termini non solo perché sono quelli correnti, ma perché le 
difficoltà che bisognava superare per ricavare una matrice sponta- 
nea dalla copia di una fatta a mano... erano addirittura superiori 
alle difficoltà della replica manuale e il lavoro dell’eliografo vale- 
va quanto quello dell’incisore a mano. 

La maggiore difficoltà che Niépce (e tutti i protofotoincisori) deve 
affrontare è quella della luce. Per indurire il bitume di Giudea 
quella del Sole è appena sufficiente quando le lastre sono esposte 
ad asciugare direttamente sotto i disegni e le stampe da copiare, 
ma non è sufficiente quando si devono seccare alla luce dell’imma- 
gine formata dalla camera oscura. Inoltre quest’immagine si 
muove anche quando la camera resta immobile perché il Sole 
si muove nel cielo e con esso le ombre. Inoltre il bitume di Giu- 
dea, oltre ad essere troppo leto, cioè poco sensibile per una espo- 
sizione del genere (lo sarà anche il bicromato di potassio: la secon- 
da grande invenzione fotografica, dopo quella di Herschel, di cui 
parliamo nel prossimo capitolo) produce immagini al tratto, cioè 
formate con delle tracce chiare dove asciuga. Le zone scure del- 
la figura bituminosa non sono la traccia del soggetto, ma il piano 
del supporto di peltro, che appare dove il bitume è stato asporta- 
to dal solvente. Si tratta insomma di una matrice del tipo che poi 
sarà chiamato fotoxilografico, o scheletrico. Notiamo per inciso 
che il bitume alla luce oltre ad indurirsi sbianca: molti credono e 
alcuni hanno scritto, invece, che... annerisce, come avviene nel pro- 
cesso negativo-positivo con i sali d’argento! Fu proprio perché 
sbianca che Niépce insistette nell’usarlo: per quanto “al tratto” e 
grossolana nella sua struttura, e pallidissima nel rilievo, il bitume 
gli dava un’impronta diciamo positiva, per capirci, cioè con i toni 


giusti, le luci chiare e le ombre scure, direttamente: ed è cosî che 
si mostrano tutte le matrici, xilografiche, calcografiche e litografi- 
che specialmente. Si mostrano cioè positive, non solo, ma anche 
rovesciate, con la destra in luogo della sinistra, proprio come le 
immagini che si vedono in fondo alla camera oscura: queste sono 
anzi, oltre che positive e rovesciate, colorate. 

Chiunque abbia pratica di matrici comprende assai bene l’ostinar- 
si di Niépce con il bitume di Giudea, i suoi tentativi decennali di 
estrarre una matrice bella e pronta dalla camera oscura, la sua con- 
vinzione di riuscirvi prima o poi, malgrado lo scarso rilievo che 
mostravano le sue eliografie. Le matrici litografiche — planigra- 
fiche: e il lettore comprenderà meglio avanti il significato di tutto 
questo — erano ugualmente lisce eppure funzionavano meravi- 
gliosamente. Gli sforzi e le frustrazioni di Niépce possono forse 
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specie di spasimo che deve averlo inchiodato al suo procedimen- 
to incompiuto, tenendolo lontano da quello negativo-positivo di 
Herschel. Per quanto assurdo possa sembrare, per inventare quella 
che avanti chiamiamo la supermatrice della fotografia bisognava 
prima togliersi dalla testa l’idea della matrice stessa, cioè del nuo- 
vo mezzo superproduttivo per la fabbricazione delle immagini al 
quale pensava Niépce. L’assoluto disinteresse di Herschel in que- 
sto senso, il suo non ragionare da incisore, fu certamente un van- 
taggio per l’astronomo. 

I continui insuccessi di Niépce risultano dalla corrispondenza con 
il signor Lemaitre, che era il suo stampatore di fiducia. Questa 
parola stampatore va proprio intesa come oggi l’intendiamo pen- 
sando ai fotoamatori che scattano le foto ma per lo sviluppo e la 
stampa delle copie si affidano ad un laboratorio. Niépce, litoama- 
tore e poi eliografo, mandava le sue lastre esposte al Sole, al labo- 
ratorio parigino di Lemaitre, ma questi scriveva di non riuscire 
ad inchiostrarle e — testualmente — di non riuscire a veder 
nulla sopra di esse! Provava anche a rinforzarle con una nuova 
acidatura, per quanto in questo modo si complicassero le cose: le 
lastre dopo il rinforzo non erano più planografiche, lisce e stam- 
pabili come quelle della litografia; ma non erano neppure suffi- 
cientemente incise per essere stampate come quelle della calcogra- 
fia. Dopo la pietra e il rame, Niépce aveva usato il peltro perché 
scuriva e su esso risaltava meglio la traccia biancastra del bitume, 
cioè l’immagine. Ma il peltro è una lega di stagno, zinco e piombo 
e non resiste alla pressione del torchio calcografico. Per l’uso di 
quello litografico, assai lieve, il peltro può forse trattenere un ve- 
lo d'inchiostro, ma con grande difficoltà... 

Leggendo dei suoi sforzi disperati, chi fabbrica immagini anche 
senza conoscerne la storia, capisce molte cose che Niépce ha detto 
e non detto, e quelle che ha taciuto ma si leggono fra le righe del- 
le sue lettere, cose che non capisce chi anche scrive storie delle 
immagini ma non ne ha mai fabbricato. 

Nel 1853 Niépce de Saint Victor riprese fra le mani il bitume di 
Giudea, e gli appunti dell’avo, ricavandone stavolta delle buone 
eliografie che ribattezzò elioincisioni (4éliogravure) anche perché 
stavolta la traccia era bene visibile, inchiostrabile e stampabile. 
Però Niépce nipote poté usare il bitume per stampare immagini 
dalla natura facendolo indurire sotto un normale negativo fotogra- 
fico al sale d’argento. Ma nessuno riuscî mai a ricavare direttamen- 
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tographie sur papier.’ Talbot nel 
1841 aveva perfezionato il procedìi- 
mento di Herschei chiamandolo caic- 
tipia: ora l'immagine non appariva 
durante l'esposizione ma con lo “svi- 
luppo,” cioè bagnando ia caria sen- 
sibile con un secondo liquido rive- 
latore. La calotipia, cento volte più 
economica e semplice, riproducibile 
in copie senza limiti, liquidò il da- 
gherrotipo con ia relativa attrezza- 
tura nel tempo di pochi decenni. Moiti 
dagherrotipisti maledissero l’inglese, 
altri si aggiornarono; la pratica foto- 
grafica, e la concorrenza, si diffusero 
rapidamente: una specie di “crisi” di 
sviluppo dell'immagine meccanica. 


te al fuoco della camera oscura una matrice bituminosa, che fos- 
se produttiva, cioè praticamente utilizzabile, ovvero migliore di 
quelle di Niépce, le cui prove erano davvero senza scampo! Fra 
quelle cose che capisce un incisore, v'è la sua speranza ultima e 
rassegnata di proporre gli sbozzi di peltro come immagini della 
natura direttamente ricavate, ovvero di proporre l’inefficiente 
mezzo di produzione, base mancata di una nuova e proficua in- 
dustria iconografica, come un oggetto di pura curiosità. 

La rassegnazione di Niépce traspare dal suo accordo con Daguerre. 
È composto di 16 articoli e una breve prefazione in cui si dice che 
“...volendo riuscire a fissare con un nuovo mezzo e senza dover ri- 
correre a un disegnatore le vedute che offre la natura, [Niépce] ha 
svolto delle ricerche e numerose prove confermano questa scoper- 
ta e ne sono il risultato. Questa scoperta consiste nella riproduzio- 
ne spontanea delle immagini ricevute nella camera oscura.” In so- 
stanza la scoperta consiste nell’idea e le numerose prove dimostra- 
no solo che è buona, ma dev'essere concretizzata. 

Del resto se cosi non fosse, non si vedrebbe la ragione dell’intesa 
fra i due. Niépce intende soprattutto affermare che il principio è 
stato pensato da lui. L’articolo 3 non lascia dubbi: “Subito do- 
po la firma dell’accordo, Niépce confiderà a Daguerre sotto 
l'obbligo di segreto, che dovrà custodire pena il pagamento dei 
danni, il principio su cui si basa l’invenzione e s'impegna a fornir- 
gli la documentazione esatta sulla sua natura, gli usi e differenti 
modi di sfruttare quei procedimenti che dal principio potranno 
derivare, al fine di condurre avanti, verso lo scopo, le relative ri- 
cerche nel modo più rapido ed efficace per lo sfruttamento e il 
perfezionamento dell’invenzione.” 

Se Niépce ci mette una buona idea che dev’essere concretizzata 
prima ancora che sfruttata, Daguerre, nella nascente società, ci 
mette anche di meno. S’impegna a mantenere il segreto rivelando 
in cambio del medesimo un “...principio sul quale si basa il perfe- 
zionamento apportato alla camera oscura...” Niépce a sua volta 
s'impegna a mantenere la massima riservatezza al riguardo, pena 
anche per lui il pagamento dei danni. L'accordo è stilato in ma- 
niera confusa e tormentata: ogni parola dev'essere stata discussa, 
quelle che vi ricorrono più di frequente sono segreto e principio. 
Di quello che riguarda il “perfezionamento apportato alla camera 
oscura” da Daguerre non si saprà mai nulla chiaramente. Possia- 
mo immaginare che Niépce facesse conto su una camera partico- 
larmente luminosa, capace di concentrare nell’immagine la forza 
del Sole come ci si riesce con una lente quando s’infiamma al suo 
fuoco un pezzo di carta. Il problema di Niépce era quello di una 
interminabile esposizione e non solo in quanto essa, muovendosi 
le ombre, confondeva i dettagli dell'immagine; ma anche in quan- 
to la lastrina verniciata di bitume con il trascorrere del tempo 
(dall’alba al tramonto, scrive l’incisore di Chàlon, ma forse si trat- 
tava di più giorni...) perde la propria sensibilità in quanto asciuga 
ed essicca completamente. 

Non è difficile rifare le prove di Niépce; oggi estremamente faci- 
litate dalle moderne attrezzature, dalla migliore qualità dei pro- 
dotti e naturalmente da centotrent’anni di pratica fotografica; ci 
si può render conto in questo modo dei suoi problemi pratici e del- 
le sue difficoltà. Niépce per abbreviare il più possibile la posa delle 
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Le sei “figurine” appartengono ad 
una fra le prime e più famose colle- 
zioni del genere e raccontano la 
storia dell'immagine fotogenica. Si 
potrebbe criticare che, con poca lo- 
gica, essa viene visualizzata esclusi- 
vamente con icone fatte a mano, ma 
in realtà le figurine sono fotoincisio- 
ni di fotografie di disegni e concre- 
tizzano il principio della eliografia di 
Niépce insieme a quello negativo- 
positivo di Talbot ed Herschel, attra- 
verso una lunga serie di passaggi ot- 
tici. La fotografia ha dunque merito 
essenziale in questa visualizzazione 
della sua vicenda, svoigendovi la pro- 
pria mansione di prolifica generatrice 
di icone. Le “figurine” sono poi in mo- 
do speciale figlie della fotografia: 
nessun altro mezzo poteva consen- 
tire di produrne in quasi un secolo, 
ché da tanto sono nell’uso, centinaia 
di miliardi di esemplari per decine 
di milioni di soggetti differenti. Non 
ne avremmo prodotte altrettante se 
dall'alba della grafica l’uomo aves- 


pregoziana a terga 


se... continuamente inciso matrici a 
mano. 

La serie che stiamo esaminando per- 
de comunque una buona occasione 
per spiegare ai ragazzi, ai quali spe- 
cialmente è rivolta, i veri meriti 
della fotografia e conclude addirit- 
tura collocando al vertice della evo- 
luzione di questo mezzo la “fotogra- 
fia in un minuto.” La quale è senza 
dubbio una invenzione tecnicamente 
straordinaria che na consentito un 
consumo diffusissimo di speciali ap- 
parecchi e materiali, ma non produ- 
ce immagini per l'informazione in 
quanto torna ad assumere i caratte- 
ri originali delle piastre di Daguer- 
re: si ricava in esemplare unico e 
non può essere riprodotta, ingrandita 
o rimpicciolita se non passando at- 
traverso il procedimento negativo- 
positivo. 

Ma dell'occasione perduta dalla se- 
rie per ragazzi non bisogna far colpa 
all'autore della stessa: ha semplice- 
mente riassunta la vicenda come si 
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legge nei trattati storici accreditati. 
Ed è ancora interessante confron- 
tare la serie con la antica caricatu- 
ra di Maurisset: alla vivace ed acuta 
critica del fenomeno sociale svolta 
dalla litografia, corrisponde il super- 
ficiale tono agiografico delle figuri- 
ne che descrivono senza la minima 
riserva il “miracolo del progresso.” 


Nell’incisione si 
Daguerre che stipulano il famoso ac- 
cordo commerciale del 14 dicembre 
1829 “...per ricavare tutti i possibili 
vantaggi da un nuovo genere d’indu- 


vedono Niépce e 


stria...” consentita “...dalla riprodu- 
zione spontanea delle immagini rice- 
vute dalla camera oscura...” Il patto 


privilegiava e impegnava gli eredi di- 
retti per dieci anni. Niépce mori di 
attacco cardiaco nel 1833 (anche 
Daguerre mori di un attacco cardia- 
co) e la scoperta del dagherrotipo 
avvenne alla vigilia della scadenza 
dell’accordo. 

Daguerre sostenne che la sua in- 
venzione nulla aveva in comune con 
quella di Niépce, il figlio di quest’ul- 
timo... affermava. .il contrario: una pe- 
nosa diatriba che fu messa a tace- 
re, per quanto possibile, per ragioni 
di prestigio nazionale: la Francia 
aveva deciso di fare del pittore pari- 
gino un eroe del prograsso. Alla resa 
deì conti si può dire che nessuna 
delle premesse e delle speranze 
dell'accordo fu mai realizzata e nes- 
suna “nuova industria” discese dalie 
esperienze pratiche di Niépce. Il go- 
verno francese acquistò con due vi- 
talizi l’invenzione di Daguerre, per 
renderia pubblica e “farne dono al 
mondo!” come aveva proclamato Ara- 
go alla Camera francese chiedendo 
lo stanziamento per l’acquisto. Il vi- 
talizio di Daguerre, annuo, fu di 600 
franchi, solo di 400 quello concesso al 
figlio di Niépce: un'infausta decisione 
veramente. Nella seconda immagine 
si vede l'attrezzatura che era neces- 
saria per fare dagherrotipi, secondo 
una incisione di Thierry del 1846: 
costava 400 franchi, una somma no- 
tevole (un anno di pensione per Isi- 
dore Niépce...).. In quel tempo un 


operaio guadagnava dieci franchi al 
mese, con un franco si noleggiava 
per un giorno carrozza, 
cocchiere. 


cavallo e 


lastre di peltro (o di rame, o di pietra: provò con diversi suppor- 
ti) assottigliava il più possibile la verniciatura. Tutti comprendo- 
no che uno strato leggerissimo si rapprende in minor tempo. Ma 
quando si lava la lastra con il solvente, per scoprire le zone d’ombra 
mostrando il peltro, anche il troppo tenue strato essiccato viene 
sciolto e tutta l’immagine si liquefà. Risulta poi ovviamente im- 
possibile l’incisione della lastra con l’acquafortte. 

Una camera oscura potente dall'immagine bruciante addirittura, 
avrebbe consentito l'esposizione di una lastra pesantemente ver- 
niciata, come lo erano quelle normalmente usate per le incisioni 
calcografiche. Dal procedimento calcografico Niépce aveva preso 
il bitume di Giudea, largamente impiegato fino dal Settecento, ed 
in sostanza l’eliografia poteva proporsi come un perfezionamento 
produttivo della calcografia, se si fosse riusciti ad ottenere un'in- 
cisione profonda e modellata, non al tratto e a tinta piena. Chi ha 
qualche pratica di fabbricazione di matrici comprende immediata- 
mente il senso dello scambio proposto e accettato fra il segreto di 
Niépce e il segreto di Daguerre. 

Ma dell’accordo fra i due a noi sembra specialmente interessante 
l’articolo 8: “Quando i soci giudicheranno conveniente applicare 
l'invenzione al procedimento della incisione, vale a dire concretiz- 
zare i vantaggi derivanti ad un incisore, dalla applicazione del pro- 
cedimento che gli procurerà uno sbozzo avanzato (une ébauche 
avancée), Niépce e Daguerre si impegnano a non rivolgersi ad al- 
tri che al signor Lemaitre per realizzare tale applicazione.” 
Lemaitre lo abbiamo appena incontrato: è lo stampatore di fidu- 
cia di Niépce, quello che da anni cercava di ricavare qualcosa dalle 
sue troppo lisce matrici eliografiche. Se queste righe capitano sot- 
to gli occhi di uno stampatore fotografico, alle prese quotidiana- 
mente con negativi sottoesposti dei clienti, da cui deve ricavare 
qualcosa di visibile, questo moderno collega di Lemaitre, capisce 
subito come l’ébauche avancée fosse probabilmente una sua condi- 
zione. L'esperienza aveva insegnato allo stampatore parigino che 
le matrici fino a quel momento spontaneamente incise con la ca- 
mera oscura, non solo non erano stampabili tal quali, ma nemme- 
no si poteva approfondirne l’incisione con il metodo abituale del. 
l'acquaforte. Questo consiste in una tiverniciatura, o leggera in- 
chiostratura, delle aree sporgenti della lastra che cosî protetta nei 
chiari viene poi nuovamente corrosa. Le prove fino ad allora otte- 
nute da Niépce non rappresentavano uno sbozzo sufficientemente 
avanzato nemmeno in questo senso. Lemaitre accoglie l'impegno 
di rivolgersi a lui per lo sfruttamento dell’invenzione più preoccu- 
pato che lieto: a sua volta s'impegna a verificarne il valore solo 
se gli saranno forniti degli sbozzi decenti... 

Sottoscritto il trattato e stando ai patti, l’incisore di Chàlon e il 
pittore di Parigi si scambiano finalmente i propri segreti. La sto- 
ria ha fatto discendere un pietoso sipario su quest’ultima scena di 
una vicenda piena di equivoci e non saremo certamente noi che 


. proveremo a sollevarlo. l 
La fotografia è la prima delle meravigliose invenzioni della civiltà 


industriale, la quale non interessa semplicemente il largo pubblico, 
ma lo entusiasma. Solo le imprese spaziali, un secolo dopo, posso- 
no in questo senso esserle paragonate. Gli entusiasmi fotografici 
divampano soprattutto nel periodo che trascorre dal 1839 al 1850, 
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alimentati da una campagna di stampa incessante. Nell'Ottocento 
la caricatura era di gran moda: l’attenzione rivolta dai caricaturi- 
sti al nuovo procedimento è forse la prova più evidente dei suoi 
immediati e immensi successi. Si discuteva pubblicamente non 
solo dei primi risultati ottenuti, ma di quelli futuri e dei vantaggi 
sociali del mezzo: torniamo in seguito sulle singolari speranze foto- 
grafiche di quegli anni le quali, a noi, sembrano incredibili. 

La povera gente vedeva nella fotografia un simbolo e una certezza 
di invenzioni ancor più meravigliose, capaci di produrre senza 
sforzo beni di consumo assai più essenziali di quello delle immagi- 
ni spontanee. Con la realtà della “macchina fotografica” si avalla- 
va l'illusione di macchine capaci di ricavare a loro volta dalla na- 
tura calore per l'inverno, luce per la notte, energia per tutti gli 
usi, cibo dal mare, velocità dal vento. I numerosissimi illustrati 
dell’epoca sono zeppi dei progetti e delle immagini di queste mac- 
chine. Il mito costruito fino dal primo momento intorno alla foto- 
grafia non serve insomma solo ad essa, ma contribuisce più di ogni 
altro relativo a concreti o sognati. progressi al mito globale della so- 
cietà industriale. 

Il mito fotografico, proprio perché il primo di questa società, è in- 
tatto! La fotografia precede il cinema, che discende da essa, di 
circa mezzo secolo e di altrettanto la fonografia, Precede poi di un 
secolo la radio e di centovent’anni la televisione. Occorre notare 
come tutti questi mezzi moderni vengono accolti sempre più cri- 
ticamente non solo dagli specialisti nei vari campi della pro- 
duzione in cui intervengono, direttamente o indirettamente, ma 
dai cosiddetti intellettuali in genere. Contro la fonografia, ad 
esempio, si scagliano per decenni musicisti e direttori d’orchestra: 
la riproduzione del suono è giudicata un orrore e il disco l’in- 
fimo fra i prodotti musicali, accettabile solo al volgo. 

Solo l’avvento in epoca recente del microsolco e dei procedimenti 
di alta fedeltà in generale, modificano radicalmente questo atteg- 
giamento e tutti ora accettano come valida la riproduzione musi- 
cale. Se il lettore osservasse a questo punto che le prime registra- 
zioni fonografiche un orrore lo erano veramente perché gracchian- 
ti e distorte, tenga conto che lo stesso si può dire per le prime re- 
gistrazioni fotografiche: un orrore anch'esse specialmente se para- 
gonate agli splendidi risultati xilografici, calcografici e litografici 
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Malgrado l'affermazione fatta da Ara- 
go, Daguerre e Niépce figlio tranne 
che in Francia fecero brevettare do- 
vunque riuscirono il processo da- 
gherrotipo: in Inghilterra fino dal 15 
luglio 1839. Arago, nell'agosto se- 
guente, proclamando in seduta pub- 
blica all'Accademia di Francia la 
libera disnonibilità dell'invenzione — 
e la notizia fu riportata dai giornali 
— non fece una granché bella figura. 
Quella che qui si vede riprodotta è 
ia concessione del diritto, ottenuta 
logicamente dietro pagamento, di 
fare ritratti al dagherrotipo dal si- 
gnor Beard, uno dei più famosi con- 
cessionari di Londra. Nelle caricature 
che seguono: lo studio di Beard, vi- 
sto da George Cruikshank e uno si- 
mile visto da C. Bede; la prima è del 
1842, la seconda dei 1255. 

Come sempre specialmente il reggi- 
testa è preso di mira, ma con poca 
giustizia: era infatti usato da tempo 
dai pittori ritrattisti. Il prezzo di un 
ritratto era di ventun scellini, una 
ghinea, equivalente all'incirca alla 
paga quindicinale di un operaio qua- 
lificato. 
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Histoire de la Photographie, par HENRIOT 
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L'Annuario generale internazionale scopo?” Adamo volle protestare ma ne un ben magro risultato, è pur 


della fotografia, diretto da Roger Au- 
bri, pubblica nel 1903, dodicesimo 
dalla prima edizione, questa diverten- 
te preistoria-storia-avvenire della fo- 
tografia. L’Annuario evidenzia in co- 
pertina che le illustrazioni sono ot- 
tenute con tre mezzi diversi fotomec- 
canici: “heliogravure, similigravure e 
photacollographie.” Se ne parla a- 
vanti. Traduciamo in breve le dida- 
scalie: 

1, Quando Dio ebbe creato il mon- 
do, l'uomo e la donna, ammobiliò 
per essi il Paradiso terrestre deli- 
ziosamente: la scienza ha provato 
che gli fece dono della bicicletta, 
del dirigibile e della fotografia. Ma 
l'Angelo del Bromuro disse a Eva: 
“Mi raccomando di non esporre le 
lastre alla luce, prima che siano 
perfettamente sviluppate.” 

2. Per qualche tempo tutto andò per 
il meglio. Adamo fotografava con 
prudenza ed Eva sviluppava magni- 
fici negativi di brontosauri e dino- 
sauri, che saremmo felici d’ottenere 
ai nostri giorni. L'uno con l'altra si 
spedivano inoltre splendide carto- 
line postali. Ma un bel mattino il 
serpente travestito da fotoamatore 
disse a Eva: “Quante inutili precau- 
zioni pigliate, signora! Gettate quel- 
fa pezza nera e sviluppate in piena 
luce invece di brancolare in quella 
rossa, che vi renderà brutta.” 

3. Disse. Ed Eva: “Effettivamente, 
perché tante precauzioni? A che 


Eva l'obbligò a sviluppare le sue 
lastre in pieno Sole. ll Sole indigna- 
to si velò Îl volto, ma anche i nega- 
tivi si velarono, diventando neri co- 
me l'inchiostro. ll serpente sibilò di 
gioia mentre l'Angelo de) Bromuro 
appariva: “Voi avete disobbedito e io 
vi priverò della fotografia! Non la 
si scoprirà che milleottocentoquaran- 
t'anni dopo la nascita di Gesù Cri- 
sto.” 

4. E cosi la Terra fu priva per moiti 
secoli della fotografia. Per otienere 
la propria immagine i suoi antichi 
abitanti s'ipnotizzavano fissandosi nel 


cristallo dell’acqua delle fontane. 
Occorrerà giungere al 1813, l’anno 
stesso della coscrizione militare 


obbligatoria. Un certo Niépce tenta 
di fissare le immagini della camera 
oscura. Egli trova il bitume di Giu- 
dea... ma quello che è più importan- 
te trova sul suo cammino un signor 
Daguerre. Sottoscriveranno un trat- 
tato a Chàlon nel dicembre del 1829, 
5. Essi sostituiscono al bitume la 
resina, poi a quest'ultima lo iodio... 
Niépce si logora in sforzi vani e 
muore povero ed ignoto, dopo tren- 
t'anni di fatiche e Daguerre riscuo- 
terà da solo la gioria del successo, 
come già avvenne per Amerigo Ve- 
spucci. Niépce come Cristoforo Co- 
lombo resterà ignoto. Lo ioduro d'ar- 
gento e i vapori di mercurio pro- 
ducono i primi dagherrotipi. Dopo 
ore di pazienza e di posa si ottie- 


vero, ma da quel momento la foto- 


grafia passa di progresso in pro- 
gresso. 
6. 1 fotografi si spandono in tutto 


il mondo gridando: “Nessuno si 
muova!” È nato il documento. Cosi 
noi abbiamo fotografato tutte le più 
belle teste del secondo impero. La 
gente assume le pose più nobili, 
la mano sul fusto di una colonna. 
Si vede chiaramente che è fiera di 
passare alla storia in questa manie- 
ra, Ma oggi l’istantanea è regina. 
Tutti sono diventati fotografi ed han- 
no per motto: “fotografiamoci lun 
l’altro!” 

7. La fotografia a colori ucciderà 
probabilmente la pittura: avremo fi- 
nalmente un Salone matematico con 
paesaggi esatti e ritratti rassomi- 
glianti. In quanto ai fotoamatori il 
loro numero cresce di continuo. Si 
impara a fotografare la balia fino 
dal girello, prima di imparare l'alfa- 
beto: sempre più facilmente e im- 
mediatamente. Ormai che resta da 
inventare? il modo per sopprimere 
lo sviluppo, la camera oscura e le 
lastre? Si troverà il modo di fissa- 
re l’immagine sopra uno specchio 
nel quale ci si guarda! 

8. | raggi X rendono già un servizio 
immenso alla chirurgia. Ma quante 
possibili applicazioni! “Signore, ho 
l'onore di domandare ia mano di vo- 
stra figlia,” “Vi lascerò solo un mi- 
nuto con lei.” E i due promessi si 
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fotografano entrambi con i ioro ap- 
parecchi a raggi X. Le stampe sono 
trasmesse ai medici di famiglia per- 
ché controllino che non esistano di- 
fetti alia salute. 

9. Nella bella stagione ci si dedica 
alla fotografia sottomarina. Ill fotoa- 
matore in scafandro scende sui fon- 
do del mare per prendere istantanee 
dei suoi abitanti. È armato di un re- 
volver ad aria compressa in caso di 
assalto di uno squalo. Fotografa poli- 
pi e serpenti di mare, il dissotto 
sottomarino e il semplice dissotto 
dei bagnanti... 
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10. Ma gli apparecchi subacquei 
possono anche venire usati a domi- 
cilio. L'amatore potrà fotografarsi i 
calli durante il pediluvio. ll pesca- 
tore sfortunato potrà pigliare i pesci 
almeno in fotografia. Cosi il caccia- 
tore la selvaggina con il fucile fo- 
tografico. Ma pensate quanti vantag- 
gi avremmo avuto se la fotografia 
ci fosse sempre stata. Se potessimo 
avere l’istantanea del passaggio del 
Mar Rosso o di Giona nel ventre 
della balenal... 

La divertente storia continua: nel- 
l'ultima tavola, della quale pubbli- 
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chiamo un particolare, prevede l’in- 
vio sulla Luna di un apparecchio 
fotografico per fare il ritratto ai suoi 
abitanti. 


| di quel tempo. Ma al gracchiare delle prime immagini ottiche si 
‘ perdonò e il più modesto risultato apparve miracoloso e non solo 


alla gente di palato volgare, ma forse ancor più agli scienziati e 
agli artisti. 

Nella esaltazione della fotografia non vi furono mai dubbi: non 
la minima riserva culturale. Fecero a gara scienziati, artisti, gior- 
nalisti, letterati. Le eccezioni sono tanto rare che ne conosciamo 
solo due. Sul “Leipziger Stadtanzeiger” apparve l’articolo di un pa- 
store, certo, Husneck, che tacciava la fotografia di “demoniaca” 
perché solamente Dio, a suo dire, poteva riprodurre l’effigie uma- 
na. Fra i letterati Baudelaire proclamò in un suo saggio, Le Salon 
de 1859: “...in questi giorni disgraziati è nata una nuova industria 
la quale. ha contribuito non poco a confermare la stupidità del pub- 
blico e rovinare quanto ci poteva essere ancora di divino nello spi- 
rito francese... la fotografia. A partire da questo momento la so- 
cietà più immonda si è precipitata a contemplare sul metallo la sua 
immagine volgare!...” Però queste sono eccezioni, ed anche modi 
di manifestarle, che davvero confermano la regola. 

E la regola fu che con la scienza, l’arte e la cultura in generale, an- 
che i poteri e le organizzazioni, politici e religiosi, esaltarono la 
nuova industria, come la chiama lo stesso Baudelaire pur senza 
riuscire a immaginare quanto sarebbe diventata immensa. I pote- 
ri con istinto sicurissimo compresero che con il nuovo mezzo, ol- 
tre ad ottimi affari, si poteva fare propaganda in modo convenien- 
te e convincente al tempo stesso, come mai avanti era stato possi- 
bile | Compresero. con chiarezza, e immediatamente, che dietro 


matica, il fascino scientifico e la magia ludg che emanava, si pote- 


vano ancor meglio camuffare gli scopi reali di ogni operazione per- 
suasiva delle masse, tradizionalmente assegnata all’icona. 

Forse proprio la scienza più di tutti “eintribol alla magia della nuo- 
va icona.-La scienza, e con ottime ragioni beninteso, aveva accolto 
i procedimenti fotografici oltre che per la loro efficienza visualiz- 
zatrice didattica e rappresentativa, in quanto nuovi e validi stru- 
menti di ricerca, misurazione e controllo. In un trattato del 1860 
si legge: “Ora sappiamo che almeno metà del mondo ci era invi- 
sibile e solo la fotografia ce lo viene mostrando e solo attraverso 
di essa possiamo sperare di conoscerlo sempre meglio: forse doma- 
ni scriveremo non metà, ma nove decimi! Saranno pit le cose che 
avremo conosciuto per merito della fotografia, di quelle che ve- 
dremo direttamente con i nostri occhi: sapremo quanto fotogra- 
feremo!” 

Questo concetto, mille volte ripetuto in mille modi diversi, non 
solo dalla pubblicità fotografica, che nell'Ottocento non ha biso- 
gno di essere, ma dalla cultura e dalla scienza, dal giornalista co- 
me dall’astronomo, con ferma persuasione, sta alla base di quel 
mito fotografico che abbiamo definito intatto, e della sua sintesi 
definitiva: fotografo, ergo sum! 


Talbot scopre 

un negativo latente 
per stampare 

un positivo evidente 


. Il procedimento fotografico negativo-positivo scoperto da Herschel 


“è a immagine evidente e questo significa che tanto il negativo che 
. si produce nella camera oscura quanto il positivo che se ne ricava 
; stampandolo, si vedono apparire lentamente durante l’esposizione 


| sai errate LT iii o n 
| alla luce e la loro formazione si arresta ai punto in cui si trova 


} quando l’esposizione si interrompe. Insomma, non occorre il ba- 
\ gno che si chiama di sviluppo, ma solo quello di fissaggio nella so- 


‘ luzione di iposolfito di cui si è parlato nel primo capitolo e che 


Z, rappresentò la parte fondamentale della scoperta di Herschel. 
“ L’immagine evidente si può dunque vigilare durante la sua forma- 


zione sbirciandola in qualche modo, ed è quello che praticamente 
si faceva specialmente nella stampa delle copie. Il protofotografo 
non correva i rischi oggi frequenti di quelle che si chiamano sot- 
toesposizioni o sovraesposizioni, potendo interrompere l’esposi- 
zione quando lo giudicava opportuno. Ma c'erano per scompenso 
alcuni svantaggi, il più grave: la lunghezza della posa. Quando poi 
fosse scesa a pochissimi secondi, o addirittura a frazioni di secon- 
do, la vigilanza sulla cottura dell'immagine, come la chiamavano i 
vecchi operatori, risultava ovviamente impossibile. E che la bre- 
vità della posa si rendesse indispensabile in una quantità di appli- 
cazioni della fotografia, specialmente nelle riprese dal vero di sog- 
getti in movimento, anche questo è risaputo. 

La brevità non è invece necessaria nella stampa dei negativi e spe- 
cialmente per contatto, o lo è solo per ragioni di produttività: per 
ottenere il maggior numero di copie nel minore tempo possibile. Ma 
per tutto l’Ottocento non vi fu tanta fretta per cui per circa mez- 
zo secolo ed oltre si continuò ad usare per la stampa carta sensibi- 
le ad immagine evidente. Per formare i negativi si ricorse invece 
quasi subito ai più rapidi metodi dell'immagine latente, come ven- 
ne chiamata e tuttora si chiama quella che appare durante il bagno 
di sviluppo, il quale in principio era anche chiamato di rivelazione 
o di provocazione. 

William Henry Fox Talbot, il protofotografo amico di Herschel 
che abbiamo già incontrato, è stato l’inventore del primo procedi- 
mento negativo-positivo ad immagine latente, e secondo le sue 
stesse affermazioni lo scoperse per caso mentre cercava di rendere 
più rapido quello ad immagine evidente. Lo chiamò calotipia che 
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La stereoscopia che ai nostri occhi 
rappresenta un signore qualunque 
che iegge al sole pacificamente il 
suo giornale, significa in realtà qua!- 
cosa di più: un fotografo il quale 
ha messo al’ Sole i suoi fototipi a 
stampare e attende pazientemente 
che l’impronta sulla carta negativa 
si “raddrizzi,” come allora si diceva, 
su un altro foglio sensibile di carta 
in positivo. Ogni tanto darà una 
sbirciatina per verificare a che pun- 
to è la “cottura” nell'immagine, a- 
prendo una finestrella sul rovescio 
dei telai che si vedono in basso, e 
che somigliano a quadretti, rivolti 
ovviamente con il vetro verso il 
Sole. A sinistra si osserva altresi 
una stufetta: serviva per un’altra 


“cottura,” quella della carta caloti- 
pica che prima di essere sensibiliz- 
zata-subito-avanti-l'esposizione; veni- 
va imbevuta, e poi fatta seccare, con 
altre soluzioni. 
del 1855. 


La stereoscopia è 


significa dal greco bella immagine, ed altri in suo onore lo chiama- 
rono anche talbotipia. Il procedimento era piuttosto macchinoso 
e non durò nella pratica più di una ventina d’anni, poi venne so- 
stituito da altri più semplici, tutti a immagine latente e sempre 
«derivati da quello di Herschel che nel principio resta ancora valido. 
Con i nuovi procedimenti l’immagine negativa si formava su sup- 
porti trasparenti di vetro o soprattutto celluloide. 

Nella calotipia la carta restava invece il supporto per l'impressione 
negativa, oltre che per la stampa delle copie, come nelle prime 
prove di Herschel. La carta è la condizione d’esistenza fondamen- 
tale di tutte le immagini di consumo; da qualsiasi mezzo di stam- 
pa ricavate, e non poteva essere diversamente per la fotografia, lo- 
gicamente. Anche per questa ragione Niépce non poté credere real- 
mente di creare un'industria producendo, sia pure dalla natura ma 
fine a se stesse, le sue immagini sul peltro... Ma tornando ai calo- 
tipi positivi, come si chiamavano le copie ottenute con il metodo 
di Talbot: notiamo subito che molti cimeli i quali sono oggi pre- 
sentati come tali da tante storie della fotografia, e in mostre del 
suo antiquariato, non lo sono affatto. Perché il calotipo era quasi 
esclusivamente negativo: poi veniva stampato in immagini eviden- 
ti. Non v'era infatti motivo, in quel tempo, di rinunciare ai van- 
“taggi di una cottura sotto controllo assiduo. 

Talbot racconta della sua scoperta casuale in una lettera ad un 
giornale, la “Literary Gazette” di Londra. Lo scritto non è lungo 
e vale la pena di riportarlo per due ragioni. La prima: in quanto 
genuina e diretta testimonianza della prima emozione che poi cen- 
tinaia di milioni di persone hanno provato, e forse un miliardo 
addirittura! L'emozione che si prova a vedere apparire l’immagi- 
ne fotografica lentamente e dopo la sua esposizione sopra un bian- 
co foglio di carta. La seconda ragione: in quanto documento del 
dire e non dire dei protofotografi e di cui il trattato Niépce-Da- 
guerre è la prima e più storica esemplificazione. Ma veniamo alla 
lettera di Talbot che porta la data del 19 febbraio 1841, vale a 
dire di due anni dopo l’annuncio della scoperta di Daguerre e le 
prime prove di Herschel. 

“Un giorno dello scorso settembre” scrive Talbot “provavo con 
la camera oscura della carta sensibile preparata in modi diversi, 
per trovare quale fosse il più rapido. Estrassi uno di questi fogli 
e lo esaminai alla luce di una candela. [ Nota: Talbot faceva le sue 
prove con il metodo evidente e controllava la cottura del foglio.] 
Vi si scorgeva poco o nulla e lo abbandonai sul tavolo nella stan- 
za buia. Dopo qualche tempo lo ripresi in mano ed ebbi la gran- 
dissima sorpresa di scorgervi un’immagine nitida. Eppure ero cer- 
to che la prima volta che l'avevo osservata non c'era niente e per- 


tanto, escludendo la magia, l’unica possibile conclusione era che 
l’immagine si fosse autosviluppata con azione spontanea. 

“Per fortuna ricordavo il metodo speciale con cui quel foglio di 
carta era stato preparato ed ero quindi in grado di ripetere imme- 
diatamente l’esperimento. E come la prima volta la carta appena 
estratta dalla camera oscura non mostrava quasi nulla di visibile, 
ma questa volta invece di metterla in disparte ho continuato ad 
osservarla a lume di candela e ho avuto la soddisfazione di assiste- 
re all'apparizione di un'immagine e di vedere tutti i suoi partico- 
lari emergere uno dopo l’altro. Nel campo della scienza conosco 
poche cose più sorprendenti della progressiva comparsa dell’imma- 
gine su un foglio vergine, specialmente la prima volta che si assi- 
ste all’esperimento.” 

Come sappiamo, l’apparizione di un'immagine si osserva anche 
nel processo evidente ma in essa avviene caffo Veffetto della In 
ce: una specie di abbronzatura, insomma, che non ha sapore di ma- 
gico. Inoltre chi aveva pratica di matrici poteva assistere ad appa 
rizioni iconografiche di vario genere, per effetto dei lavaggi con 
l'acido. Ma nel processo di Talbot c’era qualcosa di più, e a quan- 
to pare continua ad esserci per milioni e milioni di persone, tutti 
i giorni: la goccia necessaria per trasformare una prova chimica in 
una piccola epifania della grafica. Noteremo però come Talbot in 
questa sua icnera non parla di bagno di sviluppo: l'apparizione si 
produce dopo un'attesa fervida ma oziosa... Il lettore. non si lasci 
fuorviare: l’inglese aveva usato il debito sviluppo; nella sua lette- 
ra semplicemente non ne parla per non mettere altri protofotogra- 
fi sulle tracce della medesima scoperta. AI tempo stesso intende- 
va stabilire, con la pubblicazione sul giornale, il primato dell’idea 
la quale broprismente consisteva, com’è evidente, non nell’emo- 
zione che procura il rivelarsi dell'immagine [medie ma nell’accre- 
sciuta rapidità della ripresa. Talbot dice che con il procedimento 
calotipico la posa si riduceva da un’ora ad un minuto, a ian di 


risultati chiaroscuri, e che si potevano eseguire con effet i apprez- 


zabili esposizioni di anche solo otto secondi. A questa velozia di 
suggestione, che è un vantaggio fondamentale, bisogna aggiungere 
anche la velocità dello sviluppo, la quale poteva essere variata. 

Il lettore trova nel dizionario dei termini antiquati della fotografia 
in fondo al volume, una descrizione tecnica della calotipia! Qui 
vogliamo notare come lo sviluppo del negativo di Talbot ion av- 
veniva per immersione del foglio di carta nel liquido della baci- 
nella, come ai nostri giorni, ma sperzellando il foglio con il pen- 
nello intinto nel liquido rivelatore. Questo accadeva pure con la 
stampa delle copie positive, quando si usava per esse il sistema ca- 
lotipico. L’operatore aveva insomma la sensazione di dipingere ed 
anche questo contribuiva ad accrescere quell’emozione che si è det- 
to. Talbot vi insiste in un altro scritto: “...È un fenomeno molto 
bello e interessante assistere alla formazione spontanea dell’imma- 
gine, che prima mostra i suoi tratti più marcati e poi progressiva- 
mente si completa con numerosi e complessi particolari. L'artista 
deve vigilare l’immagine mano a mano che si sviluppa e quando 
gli pare che abbia raggiunto la migliore intensità e nitidezza arre- 
starne il progresso immergendola nel liquido fissatore.” 

Il sistema del dipingere sviluppando cui abbiamo accennato è 
quello essenziale: le sue varianti, la quantità di aggiustamenti e 
tentativi, di formule personali, fu grandissima. Alcuni spennella- 
vano i calotipi, negativi o positivi, in un primo momento ma poi li 
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ffelle due immagini si osserva un 
telaio positivo da stampa (era chia- 
mato anche “torchietto” pigliando il 
nome, come tanti altri della nomen- 
clatura fotografica, dalle antiche arti 
grafiche) ed un ragazzo il quale, 
come dice la didascalia originale 
“ispeziona il progresso della copia 
positiva.” La figura è presa da un 
eccellente manuale di Paul N. Has- 
luck, tradotto in Italia nel 1905 (“La 
Fotografia,” Utet Torino) e prova 
che a questa data il procedimento 
ad immagine evidente, chiamato più 
spesso ad “annerimento diretto” era 
quello corrente. !l procedimento ad 
immagine iatente nella stampa foto- 
grafica sì diffonde insieme all’in- 
giandimento a partire dagli anni Ven- 
ti del corrente secolo (si intende nei- 
la norma), insiame all'impiego per 
l'ingrandimento stesso della luce ar- 
tificiale: ia stampatura fotografica 
per contatto avveniva di regola alla 
luce naturale. Contrariamente a quel- 
lo che si crede ia copia sviluppata 
e fissata nei modi oggi correnti non è 
per nulla migliore di quella ottenuta 
per annerimento diretto, normalmente. 
Quest'ultima mostrava una maggiore 
scala di toni, con ombre dettagliate, 
quand'era ricavata, si capisce, da 
buoni fototipi negativi. 


STEN COST—— 


Sono i tre particolari di un’imma- 
gine che di solito è pubblicata per 
intero, del laboratorio — ma allora 
si diceva stabi'imento fotografico — 
di W.H.F. Talbot, come funzionava 
negli anni Quaranta del secolo scor- 
so. Si vedono le tre attività fonda- 
mentali dello stabilimento: il ritrat- 
to, la riproduzione delle opere d’arte 
{quadri e statuine) e naturalmente la 
stampa al Sole, nei torchietti foto- 
grafici, dei calotipi negativi. Tutti gli 
operatori fingono di essere in azio- 
ne, ma in realtà la posa era piut- 
tosto lunga: da cinque a dieci mi- 
nuti. Talbot in questa fotografia ot- 
tiene una notevole profondità di 
campo a fuoco: tenendo conto dei 
diaframma necessario a questo sco- 
po, e delle notevoli dimensioni del 
fototipo (circa cm 20 x 20), sfrutta- 
va al massimo l'accelerazione della 
posa concessagli dal suo procedi- 
mento ad immagine latente. Con 
quello ad immagine evidente di 
Hershel questo risultato sarebbe sta- 
to probabilmente impossibile, richie- 
dendo da venti a quaranta minuti 
di esposizione. Come si osserva il 
modelio in posa per il ritratto non 
è riuscito a star fermo e risulta 
“mosso”: Talbot è il signore che lo 
sta ritraendo. Quell'altro signore in- 
ginocchiato, e che si direbbe ancora 
Talbot (niente di misterioso: la fo- 
tografia venne eseguita in due ripre- 
se, poi accostate) manovra una 
“mira,” ovvero un cerchio diviso in 
metà, con una riga nera, muovendo 
il quale si verificava sui vetro sme- 
rigliato l'ampiezza della inquadra- 
tura. 


immergevano in un bagno, ancora di sviluppo e avanti il fissaggio, 
leggero e prolungato per tirare l'impressione il più possibile. Altri 
facevano il contrario: immergevano prima e spennellavano poi 
energicamente le zone meno esposte. Chi ha qualche pratica attua- 
le di laboratorio fotografico conosce queste ed altre manovre. Che 
erano in certo modo facilitate in principio dall'essere la carta foto- 
grafica imbevuta nel liquido sensibile alla luce in se stessa; e non 
il supporto puro e semplice di uno strato gelatinoso sensibilizzato, 
che dà un aspetto del tutto speciale e riconoscibile alla carta foto- 
grafica moderna, più dura e più fragile al tempo medesimo. Il ca- 
lotipo negativo e positivo, o la stampa del negativo con il metodo 
evidente, che si chiamava anche ad annerimento immediato o di- 
retto, si produce invece sulla buona carta da lettere o da disegno 
del tipo sottile, come raccomandavano i vecchi trattati. La sensi- 
bilizzazione lo sviluppo e il fissaggio non guastavano l’aspetto del- 
la stampa dove l’immagine fotografica manteneva un sapore wz4- 
nuale e poco meccanico, che ha perduto la moderna fotografia di 
tipo corrente. 

La scomparsa di questi caratteri esteriori non può essere conside- 
rata affatto un progresso inevitabile almeno per la fotografia arti- 
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Sono quattro fotografie, tutte di Tal- 
bot e si prestano ad un piccolo 
commento che ci dice molte cose 
sulle difficoltà, i sogni e le speranze 
nei futuri progressi dell'immagine 
ottica, di un fotografo degli anni 
Quaranta del secolo scorso. Nella 
prima, che è ovviamente un positivo, 
eseguita nell’aprile del 1842, iì grup- 
po fotografico posa davanti a un “ma- 
gico lenzuolo” bianco il quale po- 
teva abbreviare la posa non tanto 
perché rifletteva la luce, ma perché 
consentiva di aprire al massimo l’o- 
bieîtivo senza che si notasse, dietro 
i modelli, la sfocatura di un “lonta- 
no.” Questa che oggi viene conside- 
rata un “effetto fotografico” piace- 
vole, in quel tempo appariva un gra- 
ve difetto, un vero “complesso di 
inferiorità” dell'immagine ottica ri- 
spetto a quelia manuale, e proprio 
perché non poteva essere evitata. 
Le macchie sulla stampa non vanno 
addebitate a Talbot: sono un gua- 
sto del tempo. 

Nella seconda, che è un negativo ca- 
lotipico del 1842, i due modelli si 
stringono la mano salutandosi. Il ge- 
sto è finto, naturalmente: la lunghez- 


za della posa rendeva impossibile 
fotografarne uno autentico. L’imma- 
gine è il simbolo di uno dei sogni 
più accesi del tempo: la ripresa 
“istantanea,” cioè la registrazione 
fotografica del moto. Ma chi può 
dirlo: forse Talbot ci riusci davvero, 
e può farcelo credera proprio la gra- 
ve sottoesposizione del  fototipo... 
Nella terza immagine Talbot conti- 
nua a sognare! È del 1841: il signo- 
re, sempre in posa davanti al len- 
zuolo, legge qualcosa a lume di can- 
dela in “interno,” come vuole farci 
credere il divano. li sogno è ancora 
più impossibile di quello precedente. 
La quarta immagine è forse il primo 
esempio di fotoritratto ne!  fotori- 
tratto: si tratta sempre di un calotipo 
davanti al lenzuolo, eseguito neì 
1842: l’operatore controlla la posa 
o meglio il lungo supplizio con l’oro- 
logio. 


di 


In posa con in mostra un esemplare 
del primo libro illustrato con tavole 
fotografiche, Nicholaas Henneman 
già cameriere in casa Talbot, al quale 
quest’ultimo aveva insegnato fotogra- 
fia e aveva dato la nomina di direttore 
del suo Reading Talbotype Establish- 
ment, il primo per la produzione in 
serie di stampe fotografiche. il libro, 
del quale riproduciamo il frontespizio 
e alcune pagine, è il noto “The 
Pencil of Nature” (il pennello della 
natura: cioè il Sole) e si proponeva 
di provare come il procedimento 
fotografico negativo-positivo potesse 
rappresentare un'alternativa di quel- 
lo corrente della produzione icono- 
grafica costituito dalle seguenti fasi 
fondamentali: esecuzione di un di- 
segno (progetto di matrice), incisio- 
ne ovviamente manuale della matri- 
ce, stampa di quesl’ultima con l’'in- 
chiostro. Come sempre anche in 
questo libro le immagini di Talbot 
sono mediocri, anche perché pro- 
dotte in serie, ma le idee interessan- 
ti. Talbot pensava che il negativo 
calotipico poteva surrogare ad un 
tempo il disegno e la matrice; e la 
stampatura fotografica quella all'in- 
chiostro. Si rendeva ben conto che 
la prima era molto più laboriosa e 
costosa della seconda, ma pensava 
di riequilibrare lo svantaggio con la 
indiscutibile convenienza del negativo 
nei confronti del disegno e della in- 
cisione manuale. Contava inoltre sul- 
la rarità e la novità del procedimen- 
to, e dell'“oggetto” visivo fotografi- 
co. Su questo punto insisteva par- 
ficolarmente scrivendo in apertura 
del libro, e nella sua pubblicità, 
che le immagini originali (cioè i ne- 
gativi) erano “lastre ottenute per a- 
zione della luce” e logicamente an- 
che le tavole: non c'entrava insomma 
in alcun modo l'inchiostro. Erano 
“pitture del Sole” non dell’uomo. Il 
libro fu pubblicato in duecento esem- 
plari, ia dispense, per complessive 
ventiquattro tavole, in due anni. Per 
stampare duecento copie dei cinque 
negativi della prima dispensa, in 
totale mille immagini, occorsero qua- 
ranta giorni e il lavoro di cinque o 
sei persone. La stampatura fotografi. 
ca, che avveniva nei torchietti che 
abbiamo descritto, ottenuta per mez- 
zo della luce naturale, dipendeva lo- 
gicamente da questa. Lo scarto era 
notevole perché le copie di uno 
stesso negativo dovevano risultare 
non troppo dissimili... Non era diffi- 
cile rendersi conto della improdutti- 
vità del mezzo rispetto a quelli tra- 
dizionali. Ma Talbot, ripetiamo, con- 
tava sulla sua originalità: se la stam- 
pa fotografica costava assai più di 
quella litografica, costava pur meno 
del disegnare a mano le tavole una 
per una e di una pittura... Ma passato 
il gusto per la novità, il mercato non 
poteva non accorgersi che la tavola 
fotografica appariva infinitamente più 
povera di informazioni e materiali 
grafici del disegno, per non dire del- 
la pittura. Tale povertà non poteva 
essere compensata che da un prezzo 
inferiore a quello di ogni altro pro- 
dotto visivo ottenuto con i tradi- 
zionali mezzi. Si raggiunse questo 
risultato dopo quarant'anni e più 
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stica, ma piuttosto una decadenza del gusto, il definitivo appiatti- 
mento dell’icona. Qualche lettore resterà stupito nell’apprendere 
come una grande industria mondiale di prodotti fotografici produ- 
ca tuttora carta ad annerimento diretto, o a immagine latente di 
tipo calotipico, cioè molto simile alla carta da disegno. Al punto 
che se su quest’ultima riproduciamo — fotograficamente beninte- 
so — un disegno esso appare più tale... di quello originale. Ma la 
vendita di questi sustrati è quasi inesistente: si continuano a pro- 
durre per una specie di civetteria da grande industria. È facendo 
delle prove con questo materiale che possiamo renderci conto del- 
le emozioni di Talbot e dei primi protofotografi. 

La calotipia rappresenta perciò innanzi tutto il primo e grande pro- 
gresso per il negativo: la parola, insieme a positivo, era stata pro- 
posta da Hershel due anni avanti per il suo procedimento ad im- 
magine evidente. Ma nei trattati e nelle storie della fotografia del- 
l’Ottocento e dei primi decenni del secolo corrente, della calotipia 
si parla come del primo procedimento negativo-positivo in as- 
soluto: i meriti di Hershel, come si disse, sono un riconoscimen- 
ito recente. Il calotipo si comincia a chiamarlo, nei vecchi trattati, 
anche fototipo: una parola di utile chiarezza, che preghiamo di vo- 
lere ricordare, e con la quale si intende non solo un’impronta foto- 
grafica ottenuta per effetto della luce sopra un supporto reso sen- 
sibile alla medesima; ma anche la prima matrice nella storia seco- 
lare di questo mezzo di produzione iconografica, la quale si possa 
e si debba stampare sulla carta senza usare l’inchiostro! 

La stampa senza inchiostro, vale a dire quella ottenuta in que- 
sto modo è oggi chiamata brevemente ed equivocamente foto- 
grafia: equivocamente perché si indica nello stesso modo quella 
impressa con l'inchiostro sui giornali (c’è fra le due una differen- 
za decisiva non puramente tecnica, ma storica e di significati). In 
principio la stampa del fototipo negativo nel fototipo positivo era 
chiamata con precisione “vera fotografia,” “copia fotogenica,” 
“stampa all’argento,” “stampa eliografica” o “solare,” “disegno 
fotogenico” e naturalmente “stampa fotografica” specialmente per 
distinguerla da quella “fotomzeccanica,” con l'inchiostro. 

Il costo delle stampe fotografiche era, e resta, notevolmente mag- 
giore quando si parla di immagini di consumo, cioè di apprezzabi- 
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{ed intanto il fototipo negativo aveva 
fatto grandi progressi) con ia foio- 
grafia di incisione che sfruttava la 
fotografia come ripresa, eliminando 
la stampatura fotografica e sostituen- 
dole quelia all’inchiostro. Talbot do- 
po “The Pencil” pubblicò ancora 
un album, senza iesto, di tavole foto- 
grafiche: “Sun Pictures in Scotland,” 
{Dipinti del Sole della Scozia) con 
ventitré figure siampate in totale 
2714 volte per 118 copie dell'opera. 
Seguono nelle nostre riproduzioni, 
alla natura morta che fa ancora par- 
te del “The Pencil,” una veduta del- 
ile rovine di Pompei, una scena di 
muratori e una di falegnami le quali 
provano chiaramente quello che for- 
se fu per Talbot lo scopo fondamen- 
tale da raggiungere: la ripresa istan- 
tanea dell’azione. 


gere iso reniijini 


Sulla interminabile “posa fotografica” 
dei primi anni, i caricaturisti infieri- 
rono in mille modi e altrove in que- 
sto libro ne abbiamo riprodotto e- 
sempi. Ma poi, veramente incontenta- 
bili, infierirono anche sulla... brevità 
della posa medesima. Il senso di 
questa vignetta è che l’istantanea fo- 
tografica, per ottenere la quale è 
sufficiente il pochissimo tempo dedi- 
cato ai libri dallo studente, non do- 
cumenta... quello... che. invece. docu- 


mentava la iunga posa. Si noti co- 
me il caricaturista abbia idea molto 
vaga dell’apparecchio fotografico o 
del suo funzionamento (o forse pen- 
sa che l'abbia il pubblico): nel dise- 
gno l’obiettivo è rivolto non verso il 
modello ma verso il fotografo. 


le diffusione. Anche se il costo del fototipo negativo è molto in- 
feriore a quello di una matrice incisa a mano, il lavoro di stampa- 
tura fotogratica è assai più complicato e la carta sensibilizzata as- 
sai più cara di quella preparata per l’inchiostro. 

Nei primi decenni quello che rende commerciale una certa produ- 
zione di stampe fotografiche per il consumo è la novità del prodot- 
to, la curiosità che gli si è creata intorno. Richiamiamo nuovamen- 
te l’attenzione sul fatto che si parla di stazzpe nel significato stori- 
co, ormai secolare di questa parola: Vale a dire: di una produzione 
di numerosi esemplari ricavati dalla stessa matrice; nel nostro ca- 
so il fototipo. Passata la novità del prodotto, spenta la curiosità 
non sulle caratteristiche ottiche e naturali, dal vero, dell'icona, ché 
queste perdurano, ma relative al suo speciale sustrato in se stesso, 
la stampatura fotografica non si propone neppure da lontano come 
alternativa possibile a quella all’inchiostro. 

Dopo la diffusione della calotipia gli sforzi dei protofotografi, fra 
cui si trovano in sempre maggior numero valenti scienziati attira- 
ti dalla nuova industria, si muovono in tre principali direzioni. La 
prima: l’ulteriore perfezionamento del negativo, specialmente nel 
senso della brevità della posa. La seconda: la scoperta di un proce- 
dimento fotografico a colori naturali, direttamente registrati dal 
vero, come avviene per l’immagine bianconera. La terza: la ricerca 
di un metodo per sfruttare la praticità e la straordinaria conve- 
nienza del fototipo, non attraverso la stampatura fotografica che 
finisce per renderlo inconveniente per le immagini di consumo, 
ma attraverso la stampatura all’inchiostro. 

Fermiamoci a quest’ultimo punto: si tratta in sostanza di ricava- 
re una matrice da una matrice e di agganciare, per dirla con una 
metafora, l’anello dei vantaggi produttivi della camera oscura a 
quelli dei mezzi tradizionali della fabbricazione delle immagini. Sul 
lato economico di questo aggancio ci fermiamo nel prossimo ca- 
pitolo: nel presente, più avanti, esponiamo i principi delle prime 
invenzioni che lo resero possibile: ma è subito chiaro che non si 
tratta di invenzioni diverse dalle fotografiche, e la cui storia si di- 
stingua da quella della fotografia positiva-negativa evidente o la- 
tente, ma si tratta del completamento di un’invenzione generale co- 
sf come con chiarezza Niépce l’aveva immaginata: e fu questo, scri- 
vemmo, il suo merito più grande. È davvero singolare come anche 
le storie più recenti della fotografia di questo completamento non 
si occupino. O ben poco. In verità si tratta, per dirla con le parole 
di un autore fra i maggiori, di storie raccontate “dal punto di vi- 
sta delle immagini,” che è come dire: dall'esterno dei fatti produt- 
tivi, di reali contenuti, della fotografia stessa. 

L’agganciamento della macchina fotografica, in un’unica catena di 
montaggio dell'immagine di consumo, alle macchine da stampa tra- 
dizionali, risulterà ovviamente tanto più produttivo quanto miglio- 
ri saranno i fototipi negativi che dalla prima si ottengono. Vedia- 
mone brevemente i progressi nel primo mezzo secolo. Del caloti- 
po si è già detto: si deve pensare ad esso soprattutto come al pri- 
mo apprezzabile miglioramento del procedimento di Herschel. Per 
! la stampatura fotografica si principiò con il rendere trasparente la 


. carta sulla quale si produceva lubrificandola con cera, paraffina o 


altre sostanze. Questo non solo riduceva l'esposizione per la pro- 
duzione dei positivi per contatto, ma eliminava in parte l’effetto 
evidente della fibra della carta stessa: è chiaro infatti che questa 
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Il primo manuale fotografico pubbli- 
cato in inghilterra da Robert Hunt 
professore di fisica all’Istituto mine- 
rario di stato nel 1841. Hunt fu te- 
stimone contro Talbot nel processo 
che quest’uitimo intentò per proteg- 
gere il procedimento calotipico, che 
aveva brevettato, contro un fotori- 
trattista, Martin Silvesier Laroche, il 
quale io usava senza pagare i diritti 
che secondo l’inventore gli erano 
dovuti. Fu un processo penoso. Tor- 
nando al primo manuale su quella 
che Talbot aveva proposto di chia- 
mare l' “arte inglese” in contrappo- 
sizione ali’ “arte francese” di Da- 
guerre: pubblicato due anni dopo la 
diffusione del procedimento di que- 
st'ultimo già [o mette in secondo 
piano rispetto ai “nuovo metodo di 
fare immagini con prodotti chimici e 
la tuce. usanco ld Carla t ll € piUUu- 
dimento negativo-positivo (alla data 
della pubblicazione ancora “eviden- 
te” per il positivo, già “latente” per 
il negativo). L'illustrazione che si 
ammira accanto ai frontespizio è 
una delle più straordinarie della sto- 
ria della fotografia: infatti il negativo 
e il positivo fotografici sono rappre- 
sentati da un'incisione a mano, calco- 
grafica, di Scott Glasgov eseguita con 
straordinaria abilità! È difficile dire 
se egli abbia riportato sulia tastra 
di metallo vere riprese fotografiche, 
ma è probabile di no. Questa illu- 
strazione fa comprendere l’insisten- 
za di Talbot nei proclamare come 
“dipinte dal Sole” le iastre e le 
stampe dei suo “The Pencil”: a que- 
sl'epoca infatti nei fibii la {fotografia 
si rappresenta con l’incisione manua- 
le. Alla data della pubblicazione del! 
trattato di Hunt era impossibile im- 
maginarsi l’aspetto di un negativo: 
come oggi del resto, per chi non ne 
avesse mai veduto. Ma ailora pochis- 
simi ne avevano avuto l’occasione. 
Era difficile spiegare a parole sola- 
mente che il negalivo era una matri- 
ce “rovesciata due volte” come 
scrivevano i trattati (in realtà sono 
tre! Tenendo conto come a rigor di 
termini si dovrebbe del capovolgersi 
dell'immagine ottica). Rovesciata con 
la destra in luogo della sinistra, ro- 
vesciata con i chiari in luogo degli 
scuri. Le matrici fatte a mano sono 
invece rozesciate una sola volta: 
sono immagini “specchiate.” Ma, co- 
me nelle stampe relative che si rad- 
drizzano logicamente una sola voi- 
ta, riportando destra e sinistra al 
loro posto, il chiaroscuro è normale. 
Oggi la diffusione del negativo è tale 
che molte persone immaginano le 
matrici per la stampa ad inchiostro 
delle fotografie sui giornali come... 
negative a loro volta. Per dare l’idea 
di come in realtà qualsiasi matrice 
inchiostrabile somigli al suo pro- 
dotto abbiamo pubblicato dopo il 
manuale l’immagine di un’incisione 
(xilografica) e la figura che con essa 
si ottiene. 
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AB in all enses of great ‘and: valunble inventions in.sci- 
anco and art the-English.Jay cluim.to the: honor'of having 
first discovered that of. Photogenia: drawing.-. But wa 
shall'see in the progress of: this.history, that like many 
otHer.assumptions of their authors, priority in this is no 
more due them, then the invention of steamboats, or the 
cottou gin... 

This claim is founded upon the fact that in 1802 Mr. 
Wodgwood recorded an experiment in the Joumal of the 
Royal Institution of the following nature. 

SA piece of paper, or other convenient material, was 
placed upon a frame and sponged over with a solution of 
nitrato of silver ; it was then placed’ behind n painting 
on glass and the light travorsing the painting produced a 
kind of copy upon the prèpared paper, those parts in 
which the rays were least intercepted being of the darkest 
hues. : Here, However, terminated the experiment; for 
although both. Mr. Wedgwood and Sir Humphry Davey 
oxperimented ‘carefully, for ‘the purpose of endenvoring 


Questa è la prima pagina del primo 
trattato fotografico pubblicato in A- 
merica nel 1849: dieci anni dopo 
l'annuncio delle primissime invenzio- 
ni. Si tratta di “The Art of Photogra- 
phy” di Henry H. Schelling. È una 
pagina che abbiamo riprodotto co- 
me prova evidente che sulle origini 
del procedimento fotografico si ave- 
vano probabilmente idee più precise 
di quelle correnti. Si citano nel testo 
Wedgwood e Humphry Davey e î 
“Journal of the Royal Institution” 
dei 1802 dai quale risulta come fino 
da questa data si producessero ne- 
gativi su carta imbevuta con soluzio- 
ne di nitrato d'argento. Non si pro- 
dussero i corrispondenti positivi per- 
ché questi sono, come abbiamo 
scritto, negativi di un negativo, la 
qual cosa significa che per ottenere 
il secondo bisogna riesporre il pri- 
mo alla luce e questo annerisce, se 
non è “fissato,” prima che si formi 
quello. insomma: il meccanismo del- 
la stampa con la luce era fino da 
allora evidente per i due nominati e 
forse altri, ma perché funzionasse 
occorreva inventare oltre ai metodo 
di formazione dell'immagine per an- 
nerimento alla luce, quello per ren- 


derla stabile, cioè il lavaggio nell’i- 
posolfito. Hershel scoperse la so- 
stanza — lo si è detto -— fino dal 


1819 ed è probabile che verificasse 
fin d’allora il meccanismo fotografico 
senza immaginarne l’importanza. 


si stampava per effetto della luce che le passava attraverso. 

AI vetro si pensò subito, ma il vetro non s’imbeve con la soluzio- 
ne fotosensibile. Nel 1848 Niépce de Saint Victor, che abbiamo già 
nominato, nipote del pioniere dell’eliografia, fece conoscere il suo 
processo negativo ad immagine latente all’albumina su vetro. La 
lastra di quest'ultimo veniva rivestita su una faccia con un sottile 
strato di albumina liquida, ottenuta molto semplicemente batten- 
do il chiaro dell’uovo e poi lasciandolo depositare. Seccato lo stra- 
to, al momento dell’uso si imbeveva con la soluzione fotosensibile. 
Il metodo all’albumina, perfezionato da Blanquart-Evrard, Le Gray 
ed altri, richiedeva in principio una esposizione sensibilmente mag- 
giore della calotipia (tre o quattro volte) ma produceva fototipi 
negativi di straordinaria qualità. Stampati fotograficamente e per 


‘ contatto si ottennero da essi fra le più belle immagini ottiche, lo- 
‘‘gicamente di soggetti immobili, che si siano mai viste. 


Il progresso successivo è attribuito a Federico Scott-Archer, ma 
ne rivendicarono una parte del merito il già nominato Le Gray: 
Bingham e altri: le polemiche sui primati furono per quasi un se- 
colo una musica di fondo dei progressi fotografici. Il progresso 
consisteva nell'impiego del collodio umido in luogo dell’albumi- 


mersione del cotone puro e semplice nell’acido nitrico e solforico; 
poi sciogliendo questo pericoloso materiale (ma non tanto come si 
scrisse) nell’alcool e nell’etere. Si ricava una specie di colla che si 
sparge sulla lastra di vetro, dove viene lasciata rapprendere ma 
non seccare come l’albumina. Poi si rende lo strato sensibile con 
la solita soluzione e la lastra si espone umida, da cui il nome del 
processo (al collodio umido). Il fototipo negativo che si ricava è 
buono quanto quello all’albumina, ma la posa necessaria si riduce 
di parecchio e scende finalmente al di sotto di quella che ci vuole 
per la calotipia. È inoltre molto più economico, il collodio si con- 
serva a lungo in bottiglia e si sparge in modo uniforme sopra il ve- 
tro con maggiore facilità. L’uniformità nello spessore peraltro sotti- 
lissimo dello strato sensibilizzato era, com'è facile comprendere, 
di grande importanza per la giustezza dei chiaroscuri del fototipo. 
Per trent'anni, dal 1850 al 1880 all’incirca, il processo al collodio 
umido rimase il cavallo di battaglia dei fotografi professionisti, 
malgrado l’evidente impaccio di dover preparare sul campo le la- 
stre subito avanti l’uso. Già nel 1856 venivano prodotte lastre al 
collodio secche (da Hill Norris di Birmingham) ma non sensibili: 
la sénsibilizzazione avveniva prima dell’uso, ma era già questo un 
notevole progresso. Semplicemente operativo, però: la qualità del 
fototipo ottenuto alla vecchia maniera restava nettamente superio- 
re. Nel 1864 si cominciarono a produrre lastre colloidali secche e 
pronte per l’impiego (da B.J. Sayce e W.B. Bolton, a Liverpool) 
e queste naturalmente furono le prime a dover essere confeziona- 
te e caricate in macchina al buio, cosi come venivano acquistate. 
Il progresso successivo fu la sostituzione della gelatina al collodio. 
La gelatina si estrae dalle ossa, dalle pelli di scarto, dalle cartilagi- 
ni, eccetera, degli animali: il suo costo, anche per la facile prepa- 
razione che consiste essenzialmente in una bollitura prolungata e 
filtratura, è infinitamente più conveniente di quello del bianco 
d’uovo e del collodio. Inoltre la manipolazione non è pericolosa. 
Una delle prime gelatine fotosensibilizzate fu annunciata nel 1871 
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Abbiamo riprodotto l’intera pagina di 
un buon trattato fotografico del prin- 
cipio del secolo, nella quale si il- 
lustrano (con fotoincisioni: è ancora 
una novità) le operazioni necessarie 
per la preparazione di una lastra 
sensibile alla gelatina {ma il proce- 
dimento è lo stesso; all'incirca, per 
l'albumina e il collodio). il piano di 
vetro, pulitissimo, viene trattenuto al 
di sotto da una robusta impugnatura 
a ventosa di gomma e l’emulsione 
viene stesa sopra il piano con movi- 
menti oscillanti. L’eccesso sarà ri- 
messo in bottiglia facendolo sgoc- 
ciolare per lo spigolo. Per emul- 
sione fotografica s’intendeva il vei- 
colo liquido formato dalla gelatina 
sciolta in acgua {o dal chiaro del- 
l'uovo, o dai collodio) in cui erano 
conienuti i sali sensibili. | vecchi 
manuali qualicne vosna agqlruura ui 
stinguono ie emulsioni naturali (il 
latte, ad esempio) da quelle artifi- 
ciali fotografiche!... Si preparavano 
in proprio anche ie lastre secche: 


specialmente dai professionisti i qua- 
li fino alla prima guerra mondiaie 
non si fidavano troppo della produ- 
zione industriale, a volte venduta 
scaduta e che era allora rapidamen- 
te deperibile. Fino al 1885 all'incirca 
anche la produzione industriale veni- 
va falta a mano per--quel che ri 
guardava lo stendimento delle emul- 
sioni: un operaio impiegava mezzo 
minuto per coprire una lastra nel 
modo che si vede, di grandi dimen- 
sioni. Nelle immagini che seguono si 
osserva uno dei primissimi portala- 
stre per l'esposizione chiamati an- 
che “torchietti negativi,” un raschia- 
lastre che serviva per la pulitura e 
il recupero dei vetro per nuove ri- 
prese, l'operazione di sviluppo “a 
versamento” (l’apparire dell’immagi- 
ne fatente si poteva controliare a lu- 
Hle Ui UdlluUtia) © LUU IQDUC Capu- 
ste al Sole per la stampa nel “tor- 
chietto positivo” detto anche “in- 
giese.” 
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da R.L. Maddox di Southampton. Kermetter, Burgess, Kennet, Stas 
ed altri perfezionarono il nuovo materiale. Nel 1878 Carlo Ben- 
nett di Londra riusciva a esaltare la sensibilità delle nuove lastre 
mantenendole in stagionatura per sette giorni alla temperatura co- 
stante di 32,2 centigradi. Bisogna riconoscere che l'Inghilterra 
aveva, cominciando da Talbot, tolto alla Francia’il primato "fotopra 
fico. Quest'ultima non prendeva affatto la cosa alla leggera e cerca- 
va di difendersi lucidando anche troppo l'ormai vecchia gloria del 
povero Daguerre, che dopo la sua lastrina argentata non aveva più 
cavato un sol ragno dal buco. Bisogna però dedicare al pover’uo- 


mo due parole. 


Dopo il trionfo del 1839 la nazione aveva gli occhi su di lui: si at- 
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La caricatura è del 1855 e fa parte 
della più celebre serie mai dedicata 
alla fotografia, pubblicata in volume 
da C. Bede con il titolo “Photogra- 
phic Pleasure”: raffigura Daguerre 
che presenta agli inglesi, mr. Buil, la 
sua “creatura” con un gioco di pa- 
role (sun-son): “Mio figlio, signore!” 
Per quanto dedicata a Daguerre ia 
figura si adatta assai bene all'avviso 
a fianco riprodotto, che è quello 
messo da Talbot in apertura del suo 
“The Pencil”: “...queste sono esclu- 
sivamente pitiure dei Sole, nessuna 
persona ha immaginato e inciso imi- 
tando.” La... mancanza di “imma- 
ginazione” ovvero di invenzione per- 
sonale dell'immagine iotografica e- 
ra ancora apprezzata come una rara 
qualità, dopo secoli di icone soprat- 
tutto inventate. 


Nolice tu the Reader 


Tha plates of the present work are impressed by tie 


agency of Light alone, ivithout any nid whatever from 
the artists pencil. | They are the mncpictures thennelres. 


nti nnt, ny some pereone have imngited. eagravingo in 
imitution 


tendeva, come minimo e in pochi mesi, la scoperta del dagherroti- 
po a colori. Daguerre soffocato dal suo stesso prestigio dovette 
condurre un'esistenza disgraziata. Nel 1841 gli parve d’avere sco- 
perto un processo accelerato con cui si potevano dagherrotipogra- 
fare soggetti in movimento. Il solito Arago lo annunciò all’Acca- 
demia delle scienze e delle arti, ma poi dovette scusarsi: si trattava 
di un abbaglio. Tre anni dopo Daguerre annuncia che stavolta è 
quella buona, ma nuovamente risulta che l’istantanea dagherroti- 
pa non funziona... Ma intanto l’eroe nazionale si era ritirato in un 
villaggio vicino a Parigi, dove aveva cominciato a dipingere uno 
dei suoi antichi tromzpe-l’oeil, con cui dava un tempo spettacolo 
nel famoso baraccone “Diorama,” all’interno della chiesa parroc- 
chiale. Ai giornalisti che lo andavano a trovare chiedendogli a che 
punto fosse con la fotografia a colori diretti e naturali, risponde- 
va sempre più di malavoglia, e sempre più malvolentieri abbando- 
nava Bry-sur-Marne, il nome del villaggio che poi stranamente sa- 
rà reso famoso dalla più gigantesca battaglia della prima guerra 
mondiale che distrusse fra l’altro la sua ultima veduta fatta a ma- 
. Mori d’infarto il 10 luglio 1851: aveva forse sostenuto una 
parte troppo pesante. 
La Francia, si è detto, lottava (scientificamente parlando) contro la 
Inghilterra, per la conquista dei primati fotografici non solo spe- 
rando in Daguerre ma impegnando valenti scienziati nella ricerca 
della fotografia a colori. E in questo campo giunse prima, stavol- 
ta indiscutibilmente, nel 1868: ma di ciò scriviamo avanti. Nel 
campo della fotografia biancohero, per la produzione di fototipi 
sempre più rapidi e al tempo stesso di buona qualità grafica, resta 
no in testa gli inglesi, seguiti dai tedeschi. Stuart Wortley, G. Man- 
sfield, nuovamente W.B. Bolton, poi van Monckhoven, ed altri an- 
cora legano il proprio nome a continui perfezionamenti del pro- 
cesso negativo-positivo, beninteso sempre ad immagine latente, 
alla gelatina, fino a quando intorno al 1880 si rende d’uso corren- 


. te la ripresa istantanea. La quale a sua volta forma la base della 


cinematografia. Naturalmente anche con le lastre al collodio si 
erano fatte riprese rapide, ma erano l’eccezione, non la regola. 
Della fotografia istantanea e dell'importanza decisiva che essa ha 
avuto torniamo a parlare più avanti. Concludendo il nostro breve 
resoconto dei progressi del fototipo negativo, si deve osservare che 
tutti quelli da noi elencati cronologicamente, nella pratica non suc- 
cessero l’uno all’altro: il migliore non scacciò il peggiore dall’uso 
anche perché un vecchio procedimento, in mani espette, poteva 
produrre più di uno nuovo in mani inesperte. Inoltre l’attrez- 
zatura di laboratorio ha logicamente una sua vischiosità che tiene 
in vita le vecchie pratiche. Si faceva un gran discutere specialmente 
fra i professionisti dei meriti di questo e di quello e i meriti erano 
molte volte in rapporto al tipo di soggetto fotografato. Il fotori- 
tratto calotipico rimase nell’uso per molto tempo, perché la sua 
mancanza di incisione e il sovrapporsi della fibra della carta all’im- 
pronta fotogenica della pelle non sempre liscia copriva i difetti 
del volto con una piacevole parvenza carboncina. Inoltre il negati 
vo su carta poteva essere facilmente ritoccato e in questo lavoro 
si divenne abilissimi... Eguali considerazioni e altre peculiari po- 
tremmo fare per tutti gli altri procedimenti all’albumina, al collo- 
dio e alla gelatina, e per quelli meno fondamentali, di cui si ac- 
cenna via via nel corso di questo libro. 


Alle discussioni tecnico-estetiche, pratico-teoriche, tagliò poi cor- 
to la grande industria dei materiali fotografici, la quale diffuse sul 
mercato quelli che rappresentavano il miglior compromesso fra il 
pit basso costo delle materie prime e di produzione, la resa miglio- 
re fotografica, la deperibilità degli stoccaggi. Ricordiamoci che 
ancor oggi le pellicole e le lastre fotografiche hanno una data di 
scadenza. La stessa industria fu causa della scomparsa di quello 
che possiamo chiamare il fotografo globale, il quale pur tenendosi 
‘aggiornato non comperava i materiali bell'e pronti, ma i prodotti 
primi necessari per farseli in proprio: negli ultimi tre decenni del- 
l’Ottocento furono ad esempio vendute centinaia di tonnellate di 
. gelatina in scaglie; centinaia di migliaia di litri di collodio in botti- 
glia, quintali di nitrato d’argento, ecc. ecc. 
Alle lastre di vetro si sostituiscono, o meglio si affiancano a partire 
Ual 107V le lastre cne IN principio si dicono tiessibili 0 pellicolari, e 
oggi semplicemente pellicole distinguendole in piane e in rullo, co- 
me tutti sanno. Anche le prime lastre flessibili erano vendute puli- 
te, o come si diceva vergini: questa parola che oggi indica la pelli 
cola non esposta, in principio indicava quella che doveva essere pre- 
parata, stendendo su di essa lo strato di gelatina, o di collodio o an- 
che di albumina, poi sensibilizzato. Le lastre flessibili e i rulli che 
erano di celluloide furono preceduti per qualche anno dall’amzeri- 
can film: cosî si chiamava una carta sensibile che si poteva pellico- 
lare, rendere trasparente, per la stampa: era stata brevettata da 
George Eastman, già fondatore di una fabbrica di lastre secche e 
pronte di vetro {la Eastman Dry Plate Co.) sorta a Rochester negli 
Stati Uniti nel 1881, per sfruttare un brevetto precedente dello 
stesso Eastman, di una macchina per la emulsionatura delle lastre. 
L’american film in rullo veniva esposto nel celeberrimo apparecchio 
Kodak N. 1 e su uno stesso rullo si eseguivano ben 100 riprese, ap- 
parecchio che venne lanciato dal non meno celeberrimo slogan “voi 
schiacciate il bottone e noi facciamo il resto”: e non si potrebbe rias- 
sumere meglio quello che si diceva poco fa. 
Come abbiamo scritto: l’allineamento della moderna macchina fo- 
tografica con le tradizionali macchine tipografiche in un'unica cate- 
na produttiva delle immagini di largo consumo consente lo sfrut- 
tamento industriale del fototipo dopo la sua trasformazione in ma- 
trice inchiostrabile di foggia tradizionale ma fotoincisa automatica- 
mente. È lo scopo fondamentale della fotografia e viene reso pos- 
sibile dalla scoperta delle qualità fotografiche di una sostanza chia- 
mata cromato o bicromato di potassio, conosciuta da tempo e im- 
piegata in usi del tutto diversi, come la conservazione degli alimen- 
ti. Si tratta di un sale che somiglia a quello da cucina, ma più gial- 
lastro: i vecchi trattati lo chiamano qualche volta sale rosso. Anche 
se meno celebre di quelli d'argento, o dell’iposolfito, è l’ultimo 
ma non meno importante di quelli che gli autori di un tempo defi- 
nivano in lettere maiuscole i Tre Sali Fotografici. 
1 medesimi autori chiamavano pappe l’albumina, il collodio e la 
gelatina che abbiamo appena nominato: salando con il bicromato di 
potassio le pappe fotografiche esse diventano sensibili alla luce in 
quattro modi. Il primo: come quando sono sensibilizzate all’argen- 
to scuriscono, fino al marrone scuro. Il secondo: diventano progres- 
sivamente insolubili nell’acqua fredda o calda. Il terzo: diventano 
progressivamente impermeabili, ovvero: mentre avanti assorbivano 
l’acqua volentieri, gonfiandosi, con il prolungarsi dell’esposizione 
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La preparazione delle lastre foto- 
grafiche prima, della carta fotografica 
in seguito, ail’albumina rappresentò 
un consumo cosi ingente da far sa- 
lire il prezzo e la produzione delle 
uova. Abbiamo riprodotto la pubbli- 
cità di una ditta americana produit- 
trice di carta aibuminata per ia 
stampa fotografica: ia gallina procia- 
ma il prezzo: 1 $ la dozzina. Una 
ditta tedesca, la Dresden Albumeni- 
zing Company, giunse a consumare 
ogni giorno 60.000 uova. 


Su! rovescio di questo ritratto, stam- 
pato in serie (Garibaidi fu uno dei 
personaggi più “promozionati” foto- 
graficamente ai tempi suoi) si legge 
“L'’Eroe dei due Mondi all’albumina.” 
Era nelie regole: il nome dell’ultimo 
procedimento, diffuso dalla stampa 
che si occupava ampiamente dei 
progressi fotografici, pregiava l’ico- 
na. Come chi oggi proclamasse: 
“fatto a mano!” Allora valeva esat- 
tamente il contrario, ma i tempi an- 
che per la fotografia sono molto 
mutati... 


A_ PHOTOGRAPHIC POSITIVI 


LADY MOTMER fretvran "7 SHALE SELL QMACES JO NU SE SPORE E IO NRE 


PHOTOGRAPHIC PROCESSES NEL 
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Ancora una caricatura di C. Bede: 
la fabbricazione in proprio dei su- 
strati sensibili per fotografare, carta 
e lastre, è stata una fortuna per i 


farmacisti presso i quali si trova- 
vano molti dei prodotti necessari: 
per l’apotecario la nuova “mania” 


è stata davvero un fatto... positivo! 
In una seconda caricatura C. Bede 
gioca sulla parola “processo” foto- 
grafico entrata nell'uso comune e 
sulla infinita varietà di “processi” 
che da tutte le parti in quel tempo 
(1855) venivano proposti. 


arrivano a rifiutarla completamente. Il quarto modo: progressiva- 
mente induriscono. Ad esempio: una briciola di gelatina bicromata 
che se non esposta si spappola fra le dita, poi diventa dura più di un 
granello di sabbia. 

Anche queste qualità del bicromato erano già state osservate come 
quelle dei sali d’argento e quando, nel 1839, si sparse la notizia del- 
le prime invenzioni fotografiche qualcuno pensò immediatamente 
di usare il primo, infinitamente più economico, invece dei secondi. 
Mungo Ponton, uno scozzese, fu fra questi ma come gli altri ebbe 
occasione di verificare che l’esposizione richiesta dal bicromato per 
scurire alla luce era di molte volte più lunga di quella già lunghis- 
sima richiesta per il procedimento negativo-positivo di Herschel, 
per non dire di quella già abbreviata per l’immagine latente di Tal- 
bot. Mungo Ponton si fermò a questo punto senza intuire l’occasio- 
ne che gli offrivano le tre altre qualità del bicromato. Per avere una 
tale intuizione pit che in termini di immagine ottica e camera oscu- 
ra bisognava pensare in termini di matrici e di incisione. Ancor più 
che dalla camera oscura, è da questi mezzi che derivano direttamen- 
te le immagini, come tutti comprendono se solo vi riflettono: ep 
pure al di fuori della produzione, nell'Ottocento come ai nostri gior- 
ni, questo fondamentale rapporto non risulta immediato. Chi sfo- 
glia un rotocalco e ne guarda le fotografie in quanto genere, è alla 
macchina fotografica che pensa, e al negativo e alla sua stampa su 
carta sensibile, non al gigantesco apparato industriale che si collo- 
ca fra la pagina osservata e un piccolo apparecchio maneggevole. 
Ed ancor meno riflette al peso decisivo, anzi esclusivo, che l’appara- 
to gigantesco ha sulla scelta e conseguentemente sui significati del- 
l’icona ottica... Ma su questo torniamo nel prossimo capitolo. 

Fra quelli che persero l’occasione fotografica offerta dal bicro- 
mato di potassio, vi fu un professore americano, William Draper, 
il quale fino dal 1834 aveva pubblicato un ampio saggio sulle sue 
qualità... fotografiche. È piuttosto divertente il tono diciamo riser- 
tito con cui ne parlano gli storici della fotografia suoi connazionali, 
rimproverandogli, sia pure fra le righe, d’aver mancato per la sua 
gloria e quella del proprio paese, dove prospera la più grande indu- 
stria fotografica mondiale, l’invenzione della fotografia! 

Il primo a rendersi chiaramente conto di tutte le qualità produttive 
fotografiche offerte dal bicromato, il Terzo Sale di quella trinità che 
dall'immagine luminosa fece nascere una grande industria, fu il 
francese Alphonse Louis Poitevin, autore con il connazionale Léon 
Vidal di un Trattato sulle stampe fotografiche, che di quella grande 
industria è una teorica pietra angolare. Il trattato venne pubblicato 
solo nel 1883, ma vi sono riunite le esperienze di venticinque an- 
ni: esso è ancor oggi valido se non dal punto di vista dello sfrutta- 
mento industriale dei procedimenti fotografici globali (cioè realiz- 
zati con i Tre Sali) dal punto di vista di una rinnovata ricerca delle 
capacità espressive della fotografia artistica: un territorio quasi 
completamente inesplorato. 

La musica di fondo, come l’abbiamo chiamata, della contestazione 
di tutti i primati fotografici, si fa sentire nell'Ottocento anche nel- 
l’occasione della proposta del bicromato di potassio. Ma le polemi- 
che sono meno vivaci: il sale rosso è l'aggancio che si è detto della 
macchina fotografica alla macchina tipografica, risolve il problema 
dello sfruttamento del fototipo in termini di produttività e di pro- 
fitto. Parlarne non serve al mito romantico della fotografia, e nem- 


meno alla promozione del fotoamatorismo. Il consumatore-fotoama- 
tore si ferma (ma nell’Ottocento non sempre, come vedremo) alla 
stampa fotografica, la matrice fotoincisa non gli occorre. Sono que- 
ste le ragioni fondamentali per cui il nome di Poitevin, come del 
resto quello di tutti i protofotoincisori, è perfettamente ignorato 
persino dalle storie della... fotografia! 

C'è una polemica che val ia pena di citare, ovvero: la versione che 
un altro famoso trattatista, H.W. Vogel, autore di una mezza dozzi- 
na di volumi, volle dare dell'invenzione: “Nella guerra franco-prus- 
siana del 1870,” scrive in Die Photographie nach SrCasea Gegen- 
stinden “la NES di piselli era uno dei principali alimenti dello 
esercito tedesco e ne preparavano ogni giorno delle migliaia. La fab- 
bricazione della pasta era facile, ma era difficile produrre in tanta 
‘ quantità l'involucro esterno. Mancando il solito budello si ricorse 
ad un surrogato: la pergamena artificiale che si ottiene immergendo 
della carta senza colla nell’acido solforico, seguita da accurati lavag- 
gi. La carta diventa resistente come i una pelle e difficilmente 
si lacera. Si preparano allora involucri tubolari con questa carta, ma 
dovendola poi cuocere con le salsicce nell’acqua nessuna colla resi- 
steva. Il dottor Jacobson riusci a prepararne una resistente sfrut- 
tando l’effetto chimico della luce: egli mescolò alla colla bicromato 
di potassio ed espose alla luce le parti cosî attaccate. La sostanza 
diventava insolubile e le salsicce potevano bollire senza pericolo.” 
Affidato Jacobson alla storia delle immagini oltre che della salume- 
ria, accenneremo ai modi di sfruttare fotograficamente le virtii del 
bicromato, ma per rendersi pieno conto del loro valore per la pro- 
duzione iconografica, bisognerà attendere di conoscere le caratteri. 
stiche strutturali, la fattura, delle matrici che chiamiamo storiche: 
quelle della xilografia, della calcografia e della litografia, che per 
mezzo del bicromato si trasferiscono nelle matrici corrispondenti 
giustamente chiamate fotoxilografiche, fotocalcografiche, fotolito- 
grafiche. Pit avanti scendiamo nei dettagli di questa operazione 
dalla quale nasce una nuova e grande industria editoriale. Anticipia- 
mo solo quanto serve alla comprensione di un discorso più im- 
mediato. 

Supponga il lettore di esporre sotto un fototipo negativo, ricavato 
fotografando per contatto con una lastra sensibile alla gelatina (ma 
sarebbe lo stesso per quelle all’albumina o al collodio), una se- 
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Tre immagmni ricavate da fototipi ne- 
gativi a! coliodio, di un reportage 
fotografico eseguito nel 1860, su 
commissione di Napoleone lil, da 


Charles Nègre nell’Asilo Imperiale - 


di Vincennes, fondato dall'imperatore 
medesimo, per lavoratori invalidi. Si 
vede la cucina dell’ospizio, la visita 
del dottore ad un ammalato, la far- 
macia. L'eccezionalità della docu- 
mentazione è data dal fatto che le 
riprese hanno luogo in interni, a lu- 
ce ambiente, su lastre al collodio 
umido, appena preparate. | risultati 
ottenuti sono senza meno ecsel- 
ienti per ia finezza dei toni e ia 
trasparenza delle ombre: naturalmen- 
te fu necessaria una posa di molti 
secondi e forse di minuti, È difficile 
precisarlo. Il formato delle lastre è 
notevole: cm 17 x 22 all'incirca. Le 
“pappe” fotografiche, come erano 
chiamate l’albumina, il collodio e la 
gelatina, consentivano risultati straor- 
dinari; certamente superiori a quelli 
che oggi si ottengono da piccoli ne- 
gativi e nella stampa commerciale; 
specialmente per merito, oltre che 
della finezza della ripresa, delia 
stampa per contatto ad annerimen- 
to diretto, cioè evidente e control- 
lato. La qualità dei toni compensava 
ampiamente la poca “incisione” de- 
gli obiettivi. 


conda lastra di vetro anche questa alla gelatina ma sensibilizzata 
con il bicromato. La luce attraversando i chiaroscuri del negativo, 
renderà più o meno insolubili, più o meno impermeabili, più o me- 
no indurite (secondo quanto abbiamo scritto poco fa) le zone corri. 
spondenti della lastra bicromata. Questi effetti si manifestano con 
grande finezza e se cosî vogliamo chiamarlo: il duromolle della ge- 
latina bicromata registra e corrisponde con grande precisione al 
chiaroscuro della gelatina esposta ai sali d’argento. 

Anche la prima viene sviluppata come la seconda ma con semplice 
acqua e in due modi. Il primo, che è quello principale, consiste nel 
diluire e asportare con acqua caida la gelatina rimasta solubile: si 
ricava in questo modo dal fototipo negativo una impronta in basso- 
rilievo. I bassi corrisponderanno logicamente agli scuri del negativo 
che hanno protetto dalla luce la gelatina in quel punto. E siccome 
gli scuri del negativo corrispondono a loro volta alle zone più chia- 
re del soggetto fotografato, i bassi corrisponderanno a tali zone che 
si dicono anche /e luci. Il ragionamento opposto vale per gli alti 
del delicato bassorilievo. Il lettore se lo rappresenti come una 
moneta. Naturalmente l'operazione che abbiamo descritta può pure 
essere svolta partendo da un fototipo positivo (ottenuto anche, ov- 
viamente, da quello negativo che abbiamo immaginato di usare la 
prima volta, per stampa fotografica a contatto). Il bassorilievo al- 
la gelatina bicromata risulterà l’inverso del precedente: bassi, egua- 
le chiari del negativo, eguale ombre del soggetto. Alti, eguale scu- 
ri del negativo, eguale /uci del soggetto. Come vedremo avanti, e 
com’è subito intuibile, i bassorilievi sono matrici che si possono 
inchiostrare e stampare: ed ecco pertanto come senza intervento 
manuale, sempre per effetto della luce, vale a dire fotograficamente, 
abbiamo fatto il grande salto dalla matrice buona per la stampa 
su carta sensibile alla matrice valida per la stampa su carta qua- 
lunque. 

Bisogna ora notare che l’effetto della luce si produce gradatamente, 
a seconda della durata dell’esposizione, dall’alto verso il basso nel- 
lo strato di gelatina bicromata. Per lo sviluppo descritto, cioè 
per sciogliere la gelatina rimasta solubile, bisogna staccare que- 
sto strato e applicarlo su un altro supporto. L'operazione non 
è difficile: dopo l’esposizione la gelatina bicromata risulta come 
una pellicola abbastanza consistente. Qualche lettore, più esperto 
di cose fotografiche, si chiede a questo punto perché la lastra non 
venisse esposta dalla parte del vetro, per evitare questo che era 
chiamato trasporto. Lo spessore del vetro avrebbe nuociuto alla 
precisione dei dettagli. 

Ma si è detto che la lastra può essere sviluppata in due modi. Il pri- 
mo che abbiamo appena illustrato si chiamava per scioglimento. 
Il secondo era detto per assorbizzento: ricorderemo che la luce 
ha tre effetti sulla gelatina: la rende più o meno dura, più o meno 
solubile, più o meno impermeabile. Sfruttando quest’ultimo ef- 
fetto dopo l’esposizione la lastra era immersa nell’acqua e l’assor- 
biva meno o più in rapporto al chiaroscuro. Siccome l’acqua re- 
spinge l’inchiostro grasso tipografico, la lastra si poteva poi in- 
chiostrare e, trattenendo più o meno l’inchiostro in rapporto al- 
l'umidità, vale a dire al chiaroscuro, stampare sulla carta co- 
mune. I risultati sono eccellenti: con la fotografia al bicromato 
non solo si rende possibile quel passaggio decisivo dalla stampa- 
tura fotografica alla stampatura tradizionale, ma la qualità del pro- 
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La semplificazione dei procedimenti 
fotografici significava automaticamen- 
te un'immediata maggior diffusione 
del nudo fotografico. Qui ne vedia- 
mo alcuni esempi “accademici” fra 
i migliori: un nudo “alla Tiziano,” 
come si chiamava, di G. Watson, 
del 1856, di grande rarità perché 
ottenuto con lastra all'albumina Ja 
quale richiedeva una posa ancor 
maggiore della calotipia. Poi due nu- 
di di un fotografo francese chiamato 
Braquehais che operava intorno al 
1850, quasi esclusivamente per i pit- 
tori ai quali forniva oltre all’immagi- 
ne fotografica anche il titolo eventua- 
secondo di questi suoi nudi la mo- 
della sta seducendo un manichino: 
oltre alle modelle, che erano natural- 
mente quelle dei pittori, abituate a 
iunahe pose immobili. solo i mani- 
chini potevano garantire in modo 
sicuro un’impressione ben ferma. E di 
manichini si servi il celebre Nadar 
quando nei 1861 realizzò un fotore- 
portage famoso nelle fogne di Parigi 
usando in parte la iuce elettrica, in 
parte quella ai magnesio (quest’ulti- 
ma aveva il difetto di riempire la fo- 
gna di fumo soffocante...). Sono ma- 
nichini appunto quelli che si vedono 
nelle riprese: la posa elettrica ave- 
va richiesto 10-12 minuti, la posa 
al magnesio era tutt'altro che istan- 
tanea. Si bruciava infatti un lungo 
nastro di questo metallo per molti 
secondi, sfiatando il fumo con un 
apposito camino. In caso diverso a- 
vrebbe ben presto afiumicato oître 
all'ambiente la lastra con un’impres- 
sione biancastra (nella stampa, be- 
ninteso). 
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A SMITOGRAITUE FIATM. 


Per... concludere.-un-- ultimo -gioco--di 
parole fotografiche di C. Bede: il 
“bagno fotografico...” 


dotto, in rapporto ovviamente alla qualità del fototipo negativo, è 
assolutamente buona. 

Prima di abbandonare il Terzo Sale della fotografia, davvero in- 
giustamente, ma non a caso, trascurato dai suoi storici, dobbiamo 
accennare ad un suo impiego creativo. I vecchi trattatisti ne parlano 
fiaccamente, e i protofotografi rarissimamente se ne occupano, 
perché nel secolo scorso la fotografia doveva risolvere i problemi 
correnti e soprattutto di tipo industriale: pochissima attenzione si 
poteva dedicare alla ricerca delle possibilità grafiche e artistiche 
strettamente peculiari dei nuovi procedimenti. Si doveva prima riu- 
scire a rifare con la fotografia le altre immagini, quelle che da se- 
coli erano fatte a mano. Con loro buona pace: molti storici e critici 
della fotografia non ne hanno capito granché, essendosi limitati ad 
analizzare le sue prime icone come se fossero liberamente ottenute 
dal punto di vista tecnico. 

La grande occasione grafica creativa offerta dalla lastra alla gelatina 
bicromata, dopo la sua esposizione sotto il fototipo, è presto spie- 
gata: si rinunci al suo trasporto e allo scioglimento o all’imbibi- 
imento che si sono detti, e la si sviluppi più o meno brutalmente 
nell'acqua calda. A seconda della brutalità, della temperatura “del- 
l’acqua, e anche della durata dell’esposizione e dello spessore della 
gelatina (e tutte queste varianti sono elementi per una scelta crea- 
tiva o soggettiva, che è poi lo stesso, del risultato), risulterà sfon- 
dato lo strato gelatinoso più o meno indurito dalla luce. Sfondere- 
mo prima le parti indurite pi sottili, perché esposte sotto gli scu- 
ri del negativo, asportando in quel punto completamente lo strato 
della gelatina. Prolungando lo sviluppo si salveranno solo le parti 
corrispondenti ai chiari più trasparenti. 

Oiteniamo in questo modo un'impronta 4/ tratto, come si dice. In 
altre parole: avremo ricavato da un fototipo (che può essere nega- 
tivo o positivo) chiaroscuro, dove il soggetto si rappresenta con 
vari toni di grigio, una matrice dalla quale si ricava una stampa 
di tipo xilografico, anzi fotoxilografico, e dove l’immagine si rap- 
presenta esclusivamente con tratti neri senza mezzi toni. Anche 
questa immagine potrà essere ricavata dal vero, dalla natura, ovvia- 
mente se lo è il negativo. 

I protofotografi, i vecchi trattatisti e i primissimi teorici della fo- 
tografia si resero benissimo conto che questa possibilità rappre- 
sentava un'occasione speciale nuova e formidabile, consentita dal 
procedimento generale. Non si ingannavano: il lettore più esperto 
che ci legge avrà immediatamente riconosciuto nel risultato che 
abbiamo brevemente descritto quello che oggi si ottiene con le 
pellicole chiamate fotomzeccaniche di tipo lith. Il nome che abbia- 
mo sottolineato dice già molto sull'importanza che avrà poi la 
traduzione dei grigi in tratti, al punto che oggi queste pellicole rap- 
presentano un sesto all’incirca della produzione globale e mondiale 
dei materiali sensibili per la fotografia. 
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di consumo 


Le industrie della stampa cominciano a sfruttare intensamente 
l’ormai compiuto procedimento fotografico (con i-Tre Sali...) mez- 
zo secolo dopo le primissime invenzioni. A partire dal 1880 all’in- 
circa le matrici spontazee, se vogliamo usare per l’ultima volta il 
nome antico dato da Niépce alle sue eliografie, ricavate dai fototi- 
pi, dai negativi e dai positivi, cominciano a sostituire progressi- 
vamente le matrici fatte a mano incise nel legno (xilografie) nel 
metallo (calcografie) o tracciate sulle lastre di pietra (litografie) e 


delle quali col prossimo capitolo ampiamente ci occupiamo, ov- ‘ 


viamente in rapporto a quelle fotoincise. 

Lo sfruttamento del procedimento fotografico zox richiede affatto 
la modifica degli impianti esistenti e men che mai la loro sosti- 
tuzione: un caso raro, e specialmente vantaggioso, di quella che in 
genere si indica come rivoluzione industriale. Quella delle matri- 
ci prodotte, come allora si diceva, per effetto della luce viene ge- 
nericamente battezzata Industria o Arte Fotomeccanica, ma poi 
riceve una quantità di nomi speciali, sovente proprio a seconda 
dell'impianto esistente al quale la nuova matrice si adatta e che van- 
taggiosamente la sfrutta diventando molto pi produttivo. Ecco 
alcuni di questi nomi, che fanno sin da allora grandissima confu- 
sione anche fra i pratici del mestiere: fototipia, collotipia, elioti- 
pia, fotocollografia, fotozincografia, fototipografia, autotipia, chi- 
migrafia, fotoincisione, litofotografia, fotoxilotipografia, fotorilie- 
vo, fotocalcografotipia... ecc., per almeno una cinquantina di voci! 
È un labirinto dal quale non si è ancora usciti. 

Avvertiamo che nei vecchi manuali della fotomeccanica si dice mol- 
te volte incisione anche per indicare l'impressione (l’esposizione, 
la suggestione, la formazione: altri termini ricorrenti) del negativo. 
All’epoca in cui siamo giunti, dopo i progressi che abbiamo elen- 
cato, esso oramai si ottiene con grande rapidità, e sempre più istar- 
taneamente, dal vero oppure riproducendo un’altra immagine. Per 
cui si possono ammassare non solo in un unico repertorio, ma 0mz0- 
logandole tecnicamente, in negativi appunto, tutte le immagini pro- 
dotte nel tempo mettendole a disposizione dell’industria! 

In questo modo, l’industria, comincia a ricavare a costi sempre 
più convenienti, matrici direttamente dalla natura, dal ferzpo e 
dallo spazio iconografici. Il negativo oltre che un mezzo sempli- 
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L'allegoria dell'industria della Stam- 
pa di J.V. Schiey, 1739. La stampa, 
dice ia didascalia, discende da Gio- 
ve ed è concessa da Minerva (per 
quanto riguarda la diffusione del sa- 
pere che consente) e da Mercurio 
(per quanto riguarda i buoni affari 
che egualmente consente) alla Ger- 
mania che poi la trasmette all'Olan- 
da, all'Inghilterra, all'Italia, alla Fran- 
cia: ciascuna nazione regge il ritratto 
dei suo prototipograto migliore. L'I- 
talia, Aldo Manuzio. II lettore ricordi 
un’altra allegoria, che abbiamo ripro- 
dotto al capitolo ii e che mostra ia 
Fotografia intermediaria fra il Dise- 
gno, l'incisione e la Pittura, i cuì 
prodotti trasforma in fototipi prima, 
in matrici poi, e consegna alla Stam- 
pa la quale nuovamente li sottopone 
al giudizio di Minerva prima, alle cu- 
re di Mercurio poi, per ia vendita... 
Le aliegorie sono in questo caso 
molto meno “allegoriche” ovvero più 
concrete nella loro illustrazione dei 
fatti produttivi e di consumo, di quan- 
to non appaiano ie narrazioni foto- 
grafiche, Dalla cui lettura risulta che 
l’industria editoriale... venne messa al 
servizio dell’ “arte fotografica.” 
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È il primo manuale completo sulla 
fotografia di incisione pubblicato in 
Italia nel 1892 (questa è la seconda 
edizione), in notevole ritardo nei 
confronti della diffusione pratica del- 
la nuova matrice fotomeccanicamen- 
te..prodotta...il. frontespizio. del ma- 
nuale dice molte cose: innanzi tutto 
sulla confusione dei nomi che si fa- 
ceva fino da allora. L'editore, per ri- 
chiamare l’attenzione, ne usa buon 
numero: arti grafiche fotomeccani- 
che, fotolitografia, fotozincotipia, foto- 
silografia, ecc. In grande, come ti- 
tolo, mette il nome che gli sembra 
suoni meglio: “La Eliografia,” è an- 
che quello storicamente più legittimo, 
cioè il nome con cui Niépce aveva 
chiamato i suoì sbozzi di matrice 
incisa dal Sole. Il manuale in se 
stesso è un prezioso documento, 
non dal punto di vista della descri- 
zione tecnica dei procedimenti, che 
vi è troppo abbreviata, ma della 
miglior concezione del tempo della 
realtà delia fotografia, della sua im- 
portanza industriale e sociale, dei 
suoi scopi fondamentali, Il “cenno 
storico” che precede la parte pratica 
è in questo senso un modello di im- 
postazione filotogica: la fotografia vi 
è considerata come “industria auto- 
noma” solo per quanto riguarda la 
produzione del ritratto (la “sua spe- 
cialità” è detto). Per il resto essa 


. vive e prospera produttivamente co- 


me “ultima ancella” al servizio della 
secolare arte grafica. 
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cissimo e veloce di riproduzione è anche un mezzo di trasporto 
dell'immagine da un luogo all’altro, da un sustrato all’altro: dal 
muro affrescato alla pagina del libro, da una stampa ad un’altra 
stampa ottenuta con diversa matrice. Per quanto riguarda il patri- 
monio iconografico più pregiato, accumulatosi nei secoli e in mas- 
sima parte formato di esemplari unici, il negativo consente quella 
crescente informazione che la stampa tipografica dei caratteri mo- 
bili aveva consentito in rapporto ai manoscritti. 

La vera novità dell’industria iconografica fotomeccanica sta però 
fondamentalmente nelle sue dimensioni: nel fatto che viene tra- 
sformando in una merce di larghissimo e sempre più rapido, super- 
ficiale consumo quello che fino all'Ottocento era un prodotto se- 
condario. Ma nei contenuti, nei significati delle nuove immagini 
meccaniche non c’è nessuna novità, anche se la loro apparenza può 
farlo credere. 

E in questa merce rientrano sempre meno le immagini ottenute 
con la stampatura fotografica sulla carta sensibile, come si è già 
accennato. La vendita delle stampe fotografiche non dura cin- 
quant’anni. La fotografia all’inchiostro impressa con la matrice 
fotoincisa scaccia dal mercato la fotografia all’argento impressio- 
nata con il fototipo. Anche perché la prima impara molto presto 
a falsificare la seconda: dalle matrici chiamate fotogliptiche, delle 
quali parleremo, si tirano con il torchio a prezzo minimo decine di 
migliaia di copie che neppure un esperto sa distinguere dalla foto- 
grafia originale, perfettamente imitata. 

Fatta eccezione per il genere del ritratto, e pochi altri che rap- 
presentano una quota minima della produzione generale; la ven- 
dita della stampa fotografica — ma ormai s’intende con questa pa- 
rola una sola copia originale — si rivolge all’industria. Cioè con- 
corre a rifornire, accrescere, aggiornare quell’immenso repertorio 
che si è detto. Solo per questa strada, cioè attraverso l’industria 
editoriale, fotomeccanica, dell’informazione, libri e giornali, ecc., 
l’opera (in senso artistico, come per mezzo secolo venne intesa) del 
fotografo raggiunge il mercato, logicamente trasformata in imma- 
gine di largo consumo. Il che significa assumere i caratteri di un 
prodotto stabiliti secondo le convenienze dell’industria stessa. 
L’immagine ottica viene insomma esaminata sulla pagina, cosî co- 
me la si esaminava sopra il foglio calotipico o ad annerimento evi- 
dente del protofotografo, mezzo artista mezzo ricercatore: ed è 
questo, forse, il maggior successo del mito fotografico che si è 
detto! Ma con l’avvento della fotomeccanica il protofotografo in 
questione rapidamente scompare: uscirà dalla scena dell’iconogra- 
fia ancor prima degli incisori di matrici manuali! Al protofotogra- 
fo artista e autore di opere, succede il “foto-operatore” che a sua 
volta si sostituisce al disegnatore il quale eseguiva i disegni — di 
fantasia o dal vero — che poi l’incisore traduceva in matrici. Per cui 
si può scrivere che l’industria fotomeccanica in trenta o quarant’an- 
ni elimina completamente un antico mestiere, quello appunto del. 
l’incisore manuale; e squalifica profondamente quello del proget- 
tista dell'immagine incisa, trasformando il disegnatore in foto-ope- 
ratore, la figura manuale in figura fotogenica. 

È la facilità, rapidità e automaticità con cui si ottiene quest’ultima 
che minimizzando i costi e il lavoro avvilisce la mansione: lo stes- 
so avviene del resto in numerose altre mansioni che da artistico- 
artigianali si trasformano in operaie. Se questa decadenza non ap- 


pare lampante è perché le immagini di consumo sono una merce 
la quale dev'essere per evidenti ragioni più gratificata estetica- 
mente di ogni altra. Ma fatti fin troppo evidenti provano l’avvili- 
mento del mestiere: dopo una ventina d’anni le immagini fotomec- 
canicamente prodotte non sono più firmate; l'illustrazione di libri 
e giornali si fa anonima, come lo è tuttora nella stragrande mag- 
gioranza dei casi. L’anonimato della prestazione sarebbe stato 
inammissibile per la più semplice calcografia o litografia. 

Ma tirando le somme, diremo che il povero fotografo non è del rico- 
noscimento della sua individualità che deve lagnarsi. Mentre il 
disegnatore, il progettista manuale delle matrici, lavorava quasi 
sempre su ordinazione; il fotografo lavora fin dal principio per l’in- 
dustria iconografica fotomeccanica, ed anche quando questa ha as- 
sunto grandiose dimensioni, con centinaia e migliaia di addetti, il 
fotografo lavora, dicevamo, di sua iniziativa, arrischiando in pro- 
prio l’attrezzatura, il materiale, le spese vive e immediate. Molte 
volte con l’industria non ha nemmeno contatti diretti, ma solo at- 
traverso le agenzie fotografiche intermediarie. Se il fotografo co- 
siddetto professionista ci legge, è buon giudice di quello che scri- 
viamo. 

Il fotografo è fin dal principio un lavoratore d’industria ambulan- 
te e a domicilio, occasionalmente in proprio: una vera rarità ma 
nel senso deteriore, beninteso. Prima vittima del mito fotografico 
più romantico, molte volte neppure se ne avvede. E a livello del 
mito sono in molti a confortarlo nei suoi sogni: l’industria edito- 


La prima incisione rappresenta un 
famoso disegnatore “dal vero” di 
progetti di matrici per periodici illu- 
strati, un “pittoreporter” insomma: in- 
sieme al redattore si trova su un 
campo di battaglia della guerra fran- 
co-prussiana del 1870, inviato per 
conto de “La Guerre [llustrée.” La se- 
conda incisione rappresenta un altro 
famoso progettista “dal vero”: F. Vil- 
liers. Inviato dal “Graphic” alla guer- 
ra dei Boeri del 1887, dopo il ritorna, 
e la pubblicazione dei suoi reportage 
pittografici, ha ricavato dai disegni 
delle diapositive che mostra al pub- 
blico, proiettate, commentandole. A- 
veva ricevuto un’alta onorificenza 
governativa ed era stato nominato 
socio di varie accademie... È interes- 
sante accostare queste immagini a 
due celebri: la prima dei “paparaz- 
zi” di Fellini, come li mostra nel 
film “La doice vita,” l'altra meno fa- 
mosa ma non meno significativa dal 
film “Sul viale del tramonto” di Billy 
Wilder (ia seconda precede la pri. 
ma: 1950, 1959). L'’accostamento e- 
loquentemente dimostra la decaden- 
za di un antico mestiere “meccaniz- 
zato” dall'apparecchio fotografico. Il 
disegnatore “dal yero” nei periodici 
ottocenteschi illustrati quasi esclusi- 
vamente con incisioni manuali, svol- 
geva una mansione estremamente 
specializzata e qualificante, 
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I disegnatori “dal vero” dei periodici 
illustrati, antenati dei fotoreporters e 
dei “rotocalchi,” consideravano do- 
vere professionale la miglior precisio- 
ne dell'immagine in rapporto alla 
scena reale. È interessante accosta- 
re il medesimo avvenimento — l’ar- 
rivo della contessa di Edimburgo a 
Windsor in un giorno del 1874, ac- 
colta dalla regina Vittoria — cosi 
come venne illustrato dal “Graphic” 
e dallo “illustrated London News.” 
Molti particolari corrispondono con 
precisione (lampadario, porte, festo- 
ni...): sono quelli fissi, che il pitto- 
reporter poteva disegnare con como- 
do, avanti l’azione. Quest'ultima è 
poi rappresentata con un numero 
diverso di personaggi, ma se il let- 
tore pone attenzione, dove se ne 
contano di più (“Illustrated London 
News”) i tratti del volto, vale a dire 
la rassomiglianza con le persone ve- 
re, sono maggiormente riassunti e 
meno precisi. ll “Graphic” ha rappre- 
sentato solo i membri della famiglia 
reale, ma con migliore identificazio- 
ne. Inoltre per modellare i chiaro- 
scuri delle forme si è servito del re- 
ticolo, cioè del tratteggio incrociato; 
mentre |’ “Illustrated” si è acconten- 
tato del tratteggio semplice ma in 
compenso “riempie” maggiormente 
la scena... L’anafisi di queste figure 
potrebbe continuare a lungo: le ma- 
trici da cui si ottenevano erano il 
risultato di un complesso calcolo di 
economia grafica nel quale si tene- 
va conto anche del gusto dei let- 
tori. Questi ultimi soprattutto apprez- 
zavano il numero e la rassomiglian- 
za dei personaggi famosi, e le scel- 
te dei compromessi relativi, in rap- 
porto al tempo disponibile per la 


riale medesima che lo spreme, quella delle attrezzature fotografi- 
che, le riviste che si occupano della loro promozione fingendo di 
occuparsi di fotografia, i critici dell’arte fotografica: l’unica le cui 
opere non si appendono al muro, pur essendo immagini su carta 
(ci riferiamo a quella sensibile, alla stampa originale). La vocazio- 
ne di fotografo che per la facilità con cui si raggiunge il primo ri- 
sultato, chiunque può sentire il mattino e soddisfare il pomerig- 
gio viene, non disinteressatamente, eccitata in mille modi! 

Alla fine dell'Ottocento le matrici ancora incise a mano e quelle 
di tipo nuovo fotoincise riforniscono all’incirca in parti uguali le 
macchine da stampa di ogni genere. Ripetiamo che le matrici fo- 
tografiche riproducono non solo immagini dal vero, prese dalla na- 
tura per dirla all’antica, ma anche immagini fatte a mano: dise- 
gni, pitture, vecchie stampe xilografiche, calcografiche, litografi- 
che. Dal canto loro le matrici manuali sono molte volte ricavate da 
fotografie dal vero, la qual cosa è meno nota. Da questi imprestiti 
e varie contaminazioni, come si dicono, discendono strane confu- 
sioni in cui smarriscono il... filo del discorso gli stessi stampatori. 
Può accadere ad esempio che in una immagine fotomeccanica ven- 
ga riprodotto un disegno il quale non è proposto come tale, ma 
fraudolentemente come una fotografia dal vero... 


Tin caso simile che fa testo nella storia della disinformazione visi- 
va, è quello di Joseph Pulitzer, il cui nome è legato ai premi di 


giornalismo pit prestigiosi in Usa, ed anche a quello che viene 
assegnato alla “migliore fotografia dell’anno” dai fotoreporter 
americani. Nel 1898 nel porto di Avana, nell’isola di Cuba, esplo- 
deva la corazzata statunitense Maine. Il fatto, che segnò l’inizio 
della guerra fra gli USA e la Spagna, rappresentò a quell’epoca un 
avvenimento altrettanto sensazionale di quello che circa mezzo se- 
colo dopo sarebbe stato il bombardamento di Pearl Harbor, che 
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segnò l’inizio della guerra con il Giappone. Cinque giorni dopo 
l'esplosione Pulitzer vendeva per le strade di New York le “prime 
vere fotografie del disastro,” le quali erano in realtà fotoincisioni 
di disegni che imitavano una fotografia immaginaria. 

Il falso di Pulitzer non era ovviamente nell’informazione in se stes- 
sa, che era vera, ma nella sua confezione o nel suo imballaggio visi- 
vo per dirla nei termini che poi saranno resi disponibili dalle teo- 
rie della comunicazione. Oggi nessuno si lascerebbe probabilmen- 
te ingannare: tutti abbiamo imparato a riconoscere con sicurezza 
l'imballaggio fotografico. Ma molti si lasciano ingannare per un 
altro verso: dalla radicata persuasione che con la fotografia non 
si possa ingannare nessuno. À questo punto bisogna proclamare 
che il falso di Pulitzer, limitato alla qualità effettiva della con- 
fezione dell’informazione, è davvero il male minore. 

Ocni avvenimenti rlamarnei cnme anallo della eenlaciane del 
Maine, sarebbero con quasi assoluta certezza resi fotograficamente 
disponibili per la pubblicazione in tutti i giornali del mondo, vo- 
lendolo in circa due ore. Ma tanta velocità di diffusione è con- 
sentita da soltanto sei agenzie internazionali, tre delle quali co- 
prono in esclusiva la metà dell’informazione mondiale. Esse pos- 
sono scegliere l’immagine da trasmettere, ed in effetti avviene cosî, 
forse fra cento, forse fra mille istantanee: molte volte si tratta di 
un fotogramma cinematografico addirittura. Tutte più o meno dif- 
ferenti. Non occorrono lunghi discorsi per convincere che l'enor- 
me scarto (il quale, ripetiamo, è la regola) e il commento esclusivo 
della fotografia prescelta, rendono quest'ultime non meno rigoro- 
samente opinabile di un disegno. 

La confusione degli imprestiti, la confusione delle matrici fatte a 
mano però ricavate da vere fotografie, delle matrici fotoincise però 
ricavate da falsi disegni — e poi anche del ritocco pesantissimo con 
cui si aggiunge alle immagini ottiche, o si toglie, quello che non con- 
viene, dura all’incirca fino alla prima guerra mondiale. 
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ndendo come si è detto sempre più pro- 
duttivi i vecchi impianti, i procedimenti fotografici ne accelerano 
l’ammortamento e accumulano i profitti necessari per il loro radi- 
cale rinnovamento. Per quanto, forse, a molti possa sembrare in- 
credibile la grande e più moderna industria editoriale sorge progre- 
disce e produce la sua merce soprattutto per merito della fotomec- 
canica. Ora non intendiamo soltanto la merce iconografica, le im- 
magini in senso proprio, ma il prodotto della stampatura in genera- 
le. I procedimenti della fotografia risultano infatti cosî convenien- 
ti che alla fine anche i testi, dopo la composizione e da qualche an- 
no altresi durante la composizione, sono realizzati come immagini 
e trasformati in matrici fotoincise. 

La storia della fotorafia è insomma prima di tutto quella di una 
matrice, o come poi verrà chiamata della supermatrice, nella quale 
come vedremo confluiscono le possibilità grafiche di tutte le altre che 


l'hanno preceduta per la fabbricazione delle immagini di consumo; 
e in questo senso quella della fotografia è l’ultima tappa di una più 


lunga storia. La dovremo brevemente riassumere non solo per com- 
prendere meglio le vicende fotografiche ma anche per rinunciare ad 
una delle piri false idee correnti a loro riguardo, vale a dire: che le 
immagini ottiche sono senza radici, rappresentano una fortuna capi- 
tataci fra le mani, più o meno per caso, verso la metà dell'Ottocento, 
un salto di qualità dell’iconografia che in qualche modo rompe con la 
tradizione di essa. 
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pubblicazione, erano come si vede 
differenti. Naturalmente i pittorepor- 
ters, se avevano comodità per piglia- 
re appunto dei particolari fissi, per 
quanto riguarda la scena dell’azione 
disponevano di pochissimi minuti se 
non addirittura secondi. Eseguivano 
perciò della scena uno schizzo ve- 
locissimo, assistiti da aiuti mnemo- 
nici i quali eventualmente suggeriva- 
no le parti che il pittografo non riu- 
sciva a segnarsi e non ricordava. 
La fotografia ha poi incredibilmente 
facilitato la “presa dal vero”: per 
quanto riguarda la qualifica del me- 
stiere, troppo facilitato... 

I due esempi che seguono, del 1861, 
sono ripredotti dalla raccolta di 
stampe calcografiche, cronaca visiva 
della visita della ’regina Vittoria in 
Scozia, “Leaves from our Journal 
in the Highlands”; e da una xilogra- 
fia dello “illustrated London News.” 
Le due immagini corrispondono esat- 
tamente perché logicamente ricavate 
da matrici incise da uno stesso pro- 
getto “dal vero” di Carl Haag. 


Contrariamente a quanto di solito 
si crede, quello che oggi si chiama 
“giornalismo visivo,” e la stampa il- 
lustrata in generale, non nascono 
dalla fotografia e meno che mai dal 
fotoreportage. È al contrario l’illustra- 
to a mano, con disegni dal vero, in- 
somma pittografico, che dà nell’Otto- 
cento un grande impulso ai progres- 
si della fotografia verso quella spe- 
ciale ripresa chiamata “istantanea.” 
Ma sulla pagina del giornale ancor 
prima di quest’ultima perviene la foto- 
grafia di incisione, la quale trasfor- 
ma in matrici inchiostrabili i disegni 
prima che le immagini ottiche dal 
vero. Le figure qui riprodotte meri- 
tano - di essere attentamente consi- 
derate: si noti come sotto la testata 


rimasta sostanzialmente la medesi- 
ma del “The News of the World” 
prima la titolazione e poi l’illustra- 


zione abbiano trasformato la pagina: 
i fogli sono dei 1843, 1890, 1930. Si 
tenga conto che si tratta di un quo- 
tidiano conservatore dove  l’evolu- 
zione iconografica si produce dopo 
che i settimanali hanno da tempo 
trasformato il gusto del pubblico e 
reso la figura praticamente indispen- 
sabile per l'aspetto fisico di qualun- 
que giornale. Nel foglio in basso 
dei 1930 si vedono a sinistra e a de- 
stra due fotoincisioni di ritratto 
“mezzotono,” e al centro un’imma- 
gine al tratto riprodotta dal disegno 
originale in una matrice di tipo fo- 
toxilografico: più avanti nel volume 
si chiariscono i significati tecnici e 
produttivi. di.questi. mezzi; ora -osser- 
viamo come la fotografia produca e 
riproduca per la stampa diversi tipi 
di matrice. 

L'esempio che segue è del “San 
Francisco Chronicle”: la pagina del 
16 febbraio del 1898 riporta la noti- 
zia della espiosione della corazzata 
Maine nel porto dell'’Avana‘ed è am- 
piamente illustrata (ritratto del co- 
mandante, la nave, il porto, il forte 
spagnolo) con incisioni xilografiche 
pur essendo già nell'uso da tempo 
quelle fotogratiche. Ma per immagi- 
ni essenziali come queste, semplifi- 
cate, la matrice manuale richiede an- 
cora molto meno tempo di quella 
fotomeccanica! Come si iegge nei 
testo Pulitzer batté la concorrenza 
proponendo sul “World” come “vere 
fotografie del disastro” quelli che e- 
rano disegni. 
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i è detto: nella supermatrice confluiscono tutte le possibilità grafi- 
che delle matrici manuali che l'hanno preceduta: quelle della xilo- 
grafia, della calcografia e della litografia. Xilografia, calcografia, 
litografia e fotografia significano, come tutti sanno, secondo la radice 
greca delle parole, scrivere con il legno, con il rame e il metallo in 
genere, con la pietra, con la luce. Considerando il materiale di cui so- 
no fatte le matrici manuali, potremo perciò dire che le immagini di 
consumo vivono un’età del legno, del rame, della pietra. Nell’età del- 
la luce, con la luce si incideranno tutti questi sustrati e molti altri. 
Ma oltre al rmzateriale fisico con cui sono composte le matrici, vi sono 
i materiali grafici con cui si tracciano le immagini, ovvero i segni ele- 
mentari di cui dispone l’incisore per eseguire il suo lavoro: punti, 
granitura, tratti, tratteggi, reticoli, eccetera. L’età del legno, della 
matrice xilografica, è quella dei materiali grafici più essenziali, i 
tratti, le linee. L’età del rame, della matrice di metallo, arricchi- 
sce le icone di segni più dettagliati e dettaglianti: linee sottili, in- 
crociate a formare fitti reticoli, minuta granitura che consente di 
modellare le forme, eccetera. Nell’età della pietra la matrice lito- 
grafica consente di stampare immagini che possono assumere lo 
aspetto dei più raffinato disegno a matita. A ciascuna età dedichia- 
mo un capitolo che ci sembra necessario per la identificazione dei 
caratteri delle immagini relative in quelle ottenibili con la super- 
matrice fotografica. 

Ogni nuovo tipo di matrice — li abbiamo citati in ordine crono- 
logico di apparizione del prodotto sul mercato di largo consumo 
— consente non solo la stampa di figure pit ricche di segni delle 
precedenti, ma anche la stampa di figure eguali alle precedenti. Ad 
esempio: con una matrice di metallo si possono produrre imma- 
gini di tipo xilografico e a parità di tracciato, tenuto conto della 
usura del mezzo, ovvero di una maggiore tiratura, essa sarà più 
conveniente. Lo stesso vale per le matrici litografiche nei confron- 
ti di quelle di legno e metallo: sulla pietra si tracciano impronte da 
inchiostrare di tipo xilografico e calcografico con ben maggiore fa- 
cilità: avanti approfondiamo questo tema. Qui basti riassumerlo 
in una regola generale: ogni nuovo mezzo della fabbricazione del. 
le immagini di consumo produce oltre a quelle ad esso peculiari 
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Quattro immagini dello “illustrated 
London News”: da un progetto dal 
vero la prima, di una barricaia a Pa- 
rigi durante i moti del 1848; ricavata 
da una descrizione telegrafica la 
seconda, rappresentante un episodio 
degli ultimi giorni della Comune di 
Parigi del 1870. In quest’ultima fra 
i pompieri impegnati a spegnere l’in- 
cendio dell’Hotel de Ville, si vede un 
fotografo che ritrae la scena aiutato 
dal piccolo assistente che gli porge 
le lastre. L’“IHiustrated London 
News” è un campionario perfetto 
dei temi dei giornalismo visivo: quel- 
lo fotografico non solo nasce dal pit- 
tografico, e non di colpo ma pro- 
gressivamente (solo in circa mezzo 
secolo l’immagine ottica si sostitui- 
sce alla manuale); ma ne ripete i te- 
mi e le inquadrature, inevitabilmen- 
te, perché l'impianto di un progetto 
disegnato “dal vero” non può che 
corrispondere all’'impressione foto- 
grafica “dal vero.” Mutano le spiega- 
zioni degli avvenimenti, e le idee 
degli uomini, ma le scene delle azio- 
ni si somigliano anche se gli scopi 
delle stesse sono diversi. Mutano, nel 
nostro caso, aimé in peggio! le qua- 
lifiche degli informatori visivi. Nella 
terza immagine si osserva la prima 
macchina da stampa dello “Iliustra- 


ted London News” in funzione nel 
1842, l’anno di uscita del periodico. 
Non ancora “rotativa,” del tipo detto 
“piano,” stampava testo e immagini 
nel medesimo tempo. Queste ultime 
erano incise in matrici di legno, cioè 
xilografiche. H giornale ebbe un e- 
norme successo, tirando 40.000 co- 
pie: parlava molto di se stesso, dei 
propri mezzi iconografici... ma non 
dedicò mai una illustrazione all'in- 
venzione del procedimento fotografi- 
co negativo-positivo ad immagine la- 
tente, cioè alla moderna fotografia, 
realizzata poco avanti e che in quel- 
l'anno cominciò a diffondersi, Cin- 
quantacingue anni dopo, nel 1897, 
pubbiicò la sua prima illustrazione 
stampata con una matrice fotoinci- 
sa, però ricavata da un disegno con 
il quale si imitava una ripresa foto- 
grafica (senza ingannare apertamen- 
te il lettore, come Pulitzer). L'imma- 
gine che abbiamo ripreso mostra 
il trionfo decretato alla regina Vit- 
toria per il suo giubileo di diaman- 
te, mezzo secolo di regno. ll com- 
mento di uno storico del giornale 
dice: “È la fine di un’era della storia 
britannica, ma anche delia stampa 
iconografica: per questa illustrazio- 
ne è stato usato un nuovo e veloce 
metodo fotografico d'incisione...” 
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Queste figure dei martirio di John 
Laurence ci offrono un ottimo esem- 
pio di quanto si dice nel capitolo 
sull’arricchimento della confezione 
visiva di un medesimo soggetto, con- 
sentito dai nuovi materiali grafici del 
miglior mezzo di fabbricazione delle 
immagini. La prima figura è del 1576 
(edizione originale dei “Martiri” di 
Foxe) e venne stampata con una 
matrice xilografica, cioè un’incisione 
nei legno, già parecchio elaborata. 
La seconda è del 1776 (nuova edi- 
zione della medesima opera) ed è 
ottenuta da una matrice calcografi- 
ca, cioè da una incisione del rame. 
L’incisore ha speso una maggior 
quantità di lavoro per arricchire la 
immagine di nuovi detiagli e perso- 
naggi, anche perché ia matrice in 
metallo, resistente all'usura assai più 
della prima, compensava largamente 
il maggior lavoro. Nell’unità della in- 
formazione visiva, cioè a identità di 
risultati, ovvero: volendo dare con la 
matrice di metallo la stessa quantità 
di segni, dì informazioni, offerta da 
quella di legno (come è noto il me- 
tallo viene intagliato dall’acquaforte, 
non a mano), l’ultima matrice avreb- 
be richiesto assai meno lavoro di 
quella primitiva. Questa convenienza 
verificatasi per tutti i nuovi mezzi 


storici della produzione iconografica 
risultò straordinaria con la fotoinci- 
sione. 
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anche tutte quelle ottenute con i mezzi precedenti in modo più 
conveniente. 

Se la regola vale per le incisioni manuali vale ancor di più per 
la fotoincisione per la cui eccezionale capacità riproduttiva, che 
passando attraverso l’omologazione del negativo consente uno 
straordinario accumulo iconografico, si è già detto Ma le matrici 
ereditano insieme alla disponibilità dei materiali grafici anche i 
temi delle immagini di consumo, i soggetti fondamentali. Temi 
che saranno affrontati di nuovo e svolti in modo tanto più eloquen- 
te, insistito e conveniente, quanto più nuovi ed abbondanti sono i 
materiali grafici: il che è abbastanza ovvio. Un semiologo in vena 
di metafora direbbe che, nelle icone, i significati cambiano pelle. 
Quando poi servono alla propaganda con qualche pessimismo si po- 
trebbe aggiungere che la pelle si cambia solo se abbiamo imparato a 
riconoscere le reali intenzioni che si nascondono sotto quella vecchia. 
Nella pratica, e nella sua storia, la fotografia volle essere, e dovette 
essere — rivestendone la pelle — come la xilografia, la calcogratia, 
la litografia, ovvero riusci a impadronirsi dei rispettivi materiali gra- 
fici. Si ricordi quello che dicemmo a proposito dello sviluppo del- 
le lastre alla gelatina bicromata sul rovescio: le immagini che si 
ottennero erano di tipo assolutamente xilografico. Tornando con 
un esempio all’affermazione precedente (lo stimolo del nuovo mez- 
zo sul vecchio): la matrice di legno mostrò nuove virtù quand’eb- 
be inizio l’età del rame. Quando poi venne l’età della pietra lito- 
grafata, la tavoletta xilografata con un rinnovamento prodigioso 
riscosse un nuovissimo primato in alcuni settori fondamentali del- 
l'informazione visiva, sfruttando la sua caratteristica rilievografica 
di segno che s’inchiostra con quello dei caratteri, insieme ai quali 
può essere stampata. Fino a quando l’incisione fotografica non ot- 
tiene anche questo risultato rendendo in brevissimo tempo ob- 
soleti i legni, i rami e le lapidi tracciate a mano. 

Il vantaggio che riassume tutti gli altri della supermatrice è di 
riuscire a riprodurre fotograficamente qualsiasi immagine ottenuta 
con la stampa da una matrice precedente; e per farlo naturalmen- 
te ricava una nuova matrice con le stesse caratteristiche della vec- 
chia da una stampa qualsiasi di quest’ultima: è il progetto di Niép- 
ce realizzato ben oltre le sue speranze! Infatti fotograficamente si 
riesce non solo a variare a piacere il formato della stampa, ma an- 


che ad ottenere l’amzplificazione dei segni — dei materiali grafici 
— ed effetti speciali di stereografia. 

Per meglio comprendere i concetti di amplificazione, stereografia 
ed anche, se vogliamo servircene, di alta fedeltà nella riproduzione 
delle icone; il lettore può richiamare alla mente quelli corrispon- 
denti di uso corrente nel campo della fonografia, cioè della regi- 
strazione e riproduzione dei suoni: il parallelo ci sarà di aiuto. 
Tecniche semplici e complesse per ripetere figure già esistenti 
erano conosciute da secoli. Giovanni Muffone, un loquace tratta- 
tista del secolo scorso, autore di un manuale a suo tempo celebre 
per dilettanti, dal titolo poetico Come dipinge i Sole, scrive che 
or sono cent'anni il mondo fu messo a rumore quando si scoperse 
nella Biblioteca Vaticana, per merito di un altro trattatista di cui 
diciamo avanti, un volume pubblicato in Roma da Giovanni Gia- 
como Komarek, boemo, l’anno 1686, dal titolo Descrizione d’un 
nuovo modo di trasportare qualsiasi figura disegnata in caria me- 
diante i raggi riflessi solari, su un altro foglio di carta da chi che 
sia, benché non sappia di disegno, inventato dal signor Marco An- 
tonio Cellio e dimostrato nell’Accademia Fisico-matematica roma- 
na tenuta li 4 agosto 1686. L’Italia per un attimo fu percorsa da 
un fremito d'orgoglio, pensando di poter rivendicare un primato 
anche per la “meravigliosa invenzione.” Poi si scoperse che si trat- 
tava della applicazione della camera oscura alla proiezione di un 
disegno. 

Altri mezzi di ingrandimento più diffusi furono il pantografo, i re- 
ticolati orizzontali o verticali, a piombo o a traguardo (sono quelli 
del Diirer), la lanterna magica, la camera chiara a prisma, ecc. Ma 
in tutti i casi i segni nuovi che replicano i vecchi sono tracciati, 
direttamente o indirettamente, dalla mano, la quale eseguiva il ri- 
porto o il trasporto, come si dice molto bene per l’invenzione del 
signor Marco Antonio Cellio. Il concetto di amplificazione esclu- 
de, invece, non solo ogni intervento manuale nella registrazione 
del nuovo materiale grafico — il trasporto dev'essere meccanico 
per cui si dice più propriamente trasmissione — ma alla sua alta 
fedeltà matematica deve aggiungersi la possibilità di separare, tra- 
smettendolo, il materiale stesso nei segni elementari che lo com- 
pongono. 

È qualcosa di simile a quello che avviene nella registrazione musi- 
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La fotografia sostituisce il disegno 
dal vero, come progetto per l’esecu- 
zione della matrice manuale, co- 
minciando soprattutto dal ritratto. 
Anche il ritratto è, logicamente, un 
disegno dal vero dell’effigie del per- 
sonaggio, più difficile di tanti altri 
essendo il riconoscimento, cioè la 
rassomiglianza dell'immagine al mo- 
dello, non solo poco semplice da 
ottenere ma considerata altresi nel- 
l'icona manuale come una méta teo- 
ricamente irraggiungibile ai cento 


f per cento. La fotografia, la quale 


senza dubbio consente un’eccellen- 
ie identificazione, iu proposta ed 
accettata comunemente come la con- 
quista di tale cento per cento, ov- 
vero come “matematicamente preci- 
sa.” A questo occorre aggiungere la 
semplicità di realizzazione del pro- 
getto fisionomico fotografico, più la 
madesta qualifica professionale del 
progettista, per rendersi subito con- 
to del perché dell’immediata sosti- 
tuzione con esso di quello manuale. 
Nelle tre riproduzioni abbiamo e- 
sempi significativi: dal ritratto ese- 
guito da Mathew Brady al presi. 
dente Abramo Lincoln nel 1860, 
l “Harper's Weekly” ricava una fe- 
dele copertina stampata con una 
matrice xilografica. L’incisore di 
quest’ultima non si è preoccupato di 
raddrizzare l'immagine ottica e sul 
giornale gli abiti del presidente sono 
abbottonati alla rovescia. Si è piut- 
tosto preoccupato di arricchire lo 
sfondo, sembrandogli scarsamente 
celebrativo quello scelto da Brady. 
La copertina viene proposta come 
fotografia, non come incisione da 
fotografia. Nuovamente come  foto- 
grafia (“A charming photography...) 
e addirittura nel titolo, viene propo- 
sta l'immagine di una qualsiasi miss 
Studholme, attrice, sulla copertina 
del “The Daily Illustrated Mirror,” 
benché si tratti in questo caso di 
una incisione assai meno elaborata. 
In piccolo e in basso a sinistra si 
legge “by photo”, da foto, lo abbia- 
mo sottolineato due volte siccome 
risulta praticamente invisibile. La te- 
stata annuncia all’interno notizie in 
fotografia, e queste sono poi effetti- 
vamente stampate fotomeccanica- 
mente. 


In questo splendido e davvero stori- 
co gruppo fotografico, quei signore 
che si vede a destra con il sigaro 
in bocca, accanto all'operaio con il 
piumino, è Karl Klic, viennese, uno 
dei maggiori protofotoincisori. Nei 
1877 mise a punto il procedimento 
chiamato Talbot-Klic: come dice il 
nome H.W.F. Talbot aveva merito 
nell’invenzione. A partire dalla metà 
dei secolo il grande protofotografo in- 
giese, dopo l’esperienza del “The 
Pencil” di cui si è parlato, si era re- 
so conto che ia stampatura fotogra- 
fica non consentiva nessun risultato 
industriale e commerciale ed aveva 
cominciato ad interessarsi alle. pos- 
sibilità della fotografia al bicromato 
di potassio e in generale della foto- 
meccanica. Questa seconda parte 
dell’attività fotografica di Talbot, an- 
cor più importante della prima, per 
le ormai note ragioni promozionali 
viene completamenie trascurata dai. 
le storie correnti della fotografia. li 
procedimento Talbot-Klic venne con- 
tinuamente perfezionato dal viennese 
e anche chiamato “kiicotipia.” Con 
esso otteneva una eccellente matrice 
di rame dal fototipo negativo: insom- 
ma una “fotoca!cografia.”” Vediamo 
dopo il gruppo fotografico, un ritrat- 
to che è la prima stampa ottenuta 
da Klic nel 1890 da una matrice 
di questa fattura, “non piana” ma 
avvolta intorno ad un cilindro (la 
quale cosa accresceva ulteriormente 
la produttività del procedimento: se 
ne parla avanti). Per arrotolare la 
sua matrice Klic impiegò tredici an- 
ni: il primitivo nome fu poi allungato 
in “rotofotocalcografia!” Per cui si 
disse, e si dice, alla fine brevemen- 
te rotocalco, chiamando in questo 
modo anche il prodotto più corrente 
del mezzo, cioè quel tipo di giorna- 
le illustrato che è oggi diffusissimo. 
Il gruppo fotografico, come la prima 
stampa in rotocalco, fanno parte 
della Collezione di Mertle: un altro 
grande protofotoincisore, nerfettamen- 
te ignoto tranne che a pochi spe- 
cialisti. Il gruppo è forse il più anti- 
co che ci mostra riunita una mae- 
stranza di foiomeccanici. 


cale: i materiali di una esecuzione orchestrale, cioè i suoni dei di- 
versi strumenti o gruppi strumentali, sono prima registrati poi ri- 
prodotti se lo si desidera anche separatamente, e separatamente 
ingranditi in misura diversa, per ottenere l’effetto stereofonico. 
Con la stereografia, andando ben oltre il progetto di Niépce, nel- 
la nuova matrice ottenuta dalla vecchia attraverso una stampa di 
quest’ultima, gli stessi materiali della prima esecuzione tipografi- 
ca, potendosi nuovamente incidere e separatamente, possono riap- 
parire nella nuova edizione con diverso rilievo per ottenere dif- 
ferenti effetti. Naturalmente la fotografia può ottenere gli stessi 
risultati dalle proprie immagini originali, cioè dai negativi, e vo- 
lendolo persino dal vero, ricavando dalla natura un'icona di tipo 
xilografico o calcografico direttamente, per quanto risulti in gene- 
re più semplice farla discendere dai negativi ciascuno dei quali, ol- 
tre tutto, rappresenta una riserva per l’esecuzione di altre stampe 
tipicamente fotografiche e di altri generi. Circa le icone di tipo li- 
tografico, già quelle ottenute stampando i negativi su carta sensi 
bile possono risultare ad esse quasi perfettamente somiglianti, 
quando si usi la carta ad annerimento diretto, come sanno i foto- 
grafi esperti, od anche con i processi detti “alle polveri”: se ne par- 
la avanti. Entrambe queste tecniche sono state abbandonate per l’in- 
grandimento di piccoli negativi sulla carta più banale che tutti co- 
nosciamo, per cui accade che oggi, nella pratica, l'icona fotografica 
è meno ricca di toni di quella litografica. Ma questa non è, ovvia- 
mente, una colpa del più moderno mezzo. 

Noteremo concludendo il capitolo come dalle qualità amplificatrici 
della fotografia, discende logicamente la possibilità di trasformare 
un'immagine più abbondante di segni di tipo diverso, in una più 
semplice: una litografia in una xilografia, ad esempio. Proprio co- 
me con gli impianti stereofonici si può sopprimere, nell’ascolto, 
una parte dei suoni dell'orchestra interrompendo il canale impe- 
gnato nella loro trasmissione. Nella produzione editoriale corren 
te queste qualità sono assai poco sfruttate, perché comportano co- 
sti maggiori non tanto in materiali, ma relativi alle capacità pro- 
fessionali impegnate. Fra le conseguenze più mortificanti dello 
sviluppo di tale produzione, una è la decadenza del prodotto e 
corrispondente squalifica della mano d’opera: il mercato è invaso 
da una quantità di stampe immensa e orribile e forse nessun altro 
impianto industriale come quelli tipografici viene sfruttato al mas 
simo dal punto di vista economico, e al minimo da quello delle 
sue possibilità tecniche. 


Ai criteri di stereofonia e amplifi- 
cazione del suono, corrispondono 
quelli della stereografia e amplifica- 
zione fotografica delle immagini. Ma 
i primi sono più correnti, dopo la 
notevole diffusione che hanno avuto 
i riproduttori (per dischi microsoico 
e nastri magnetici) ad alta fedeltà, 
con le possibilità di ‘separazione dei 
suoni, profondità, echi, che anche 
la radio ha reso note a tutti. Le 
possibilità, ovviamente grafiche, del- 
la fotografia, sono invece ignorate, 
tranne che da pochi specialisti (i 
fotoastronomi ad esempio) per quan- 
to la registrazione delle immagini 
ottiche abbia preceduto di mezza 
secoio le registrazioni delle “imma- 
gini sonore,” come si chiamano an- 
che quelle dei suoni. Discorsi e 
paragoni del genere sembrano addi. 
rittura stravaganti aali stessi foto- 
grafi! 

La ragione della “sottovalutazione” 
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tecniche 


corrente delle possibilità 
della fotografia non è dovuta al ca- 
so: i consumi fotografici di massa 
tanto più si accrescono quanto più 


in basso restano i risultati che i 
consumatori si attendono dalla fo- 
tografia, e che dopo avere ottenuto 
sono disposti a considerare i miglio- 
ri possibili, o comunque decenti. Di- 
scorrere, ed esemplificare i risultati 
fotografici ad “alta fedeltà,” deter- 
mina confronti scoraggianti per tutti 
i consumatori: per il fotoamatore che 
si sente frustrato nel suo orgoglio 
“creativo”; per il fotografo profes- 
sionista al quale conviene (o pensa 
gli convenga) una modesta qualifica 
sufficiente ad affrontare modeste 
difficoltà operative; per il consuma- 
tore di produzioni fotografiche, libri 
e giornali, il quale è convinto di 
possedere nel volume l’opera d’arte 
“perfettamente riprodotta.” Nella ste- 
reofonia e registrazione dei suoni in 
generale è successo il contrario 
perché l’ “immagine sonora” è fab- 
bricata dall’industria, insieme ai mez- 
zi della sua riproduzione. La produ- 
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zione amatoriale è rarissima, la man- 
sione professionale, ancor più rara, 
viene assunta alle dipendenze del- 
l'industria stessa. La miglior qualità 
progressiva della immagine sonora, 
tenuto conto anche della concor- 
renza, è dunque uno stimolo alla 
diffusione dei consumi, non un ri- 
schio come avviene per l’immagine 
grafica. 

In questo libro si ritorna più volte 
sull’abbassamento del “livello di pos- 
sibilità” che è la regola dei consu- 
mi fotografici di massa. In altre pa- 
role: non è che il prodotto foto- 
grafico sia diventato sempre più sca- 
dente in assoluto, ma esso è peg- 
giorato in rapporto al progredire 
delle possibilità fotografiche. Ad e- 
sempio: migliorando le emulsioni, gli 
obiettivi e in genere l'efficienza del- 
le attrezzature fotografiche, si sono 
ridotti i formati, le prestazioni degli 
apparecchi d’uso più corrente, la 
qualità delle stampe ottenute da 
macchine automatiche sempre più 
veloci con sistemi di controllo sul- 
la media della stampatura, non cer- 
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to sulla singola copia. Eccetera. Se 
noi confrontiamo una stampa com- © 
merciale dei nostri giorni, ricavata 
da un negativo esposto con un ap- 
parecchio di tipo popolare, con una 
stampa di cent'anni fa con le stes- 
se caratteristiche “sociali,” esse ri- 
sultano incredibilmente simili quali- 
tativamente parlando. Eppure la tec- 
nica fotografica consentirebbe oggi 
ben altri risultati. 

È opinione corrente e corrispondente 
all’abbassamento della nozione comu- 
ne del “livello di possibilità” della 
fotografia, supporre, che essa può ri- 
produrre un'immagine “o tal, quale o 
in modo sbagliato.” Non vi sarebbero 
alternative “razionali”: l’unica infedel- 
tà, concessa, anzi vantata come un 
merito, è quella relativa al formato. La 
riproduzione può essere “logicamen- 
te” più grande oppure — specialmen- 
te — più piccola, mille volte più pic- 
cola (il Giudizio Universale su una 
pagina di libro d’arte): negandone la 
razionalità si nuocerebbe infatti al 
mercato dei libri e delle dispense sul- 


l'arte. L'esempio qui illustrato di “in- 
fedeltà” amplificatrice dei materiali 
grafici, prescindendo dal formato del- 
l'icona, ha come soggetto una xilo- 
grafia del XVI secolo, che è riprodotta 
stereograficamente in quindici modi 
diversi: per evidenziare il risultato 
abbiamo pubblicato solo un particola- 
re. L'amplificazione grafica, infatti, pro- 
prio come accade per quella fono- 
grafica, ha bisogno per valere di 
spazio, ovviamente su un foglio di 
grandi dimensioni, e di un punto 
allontanato di visione, come alionta- 
nato deve essere quello dell’ascolto 
del suono suddiviso e trasmesso da 
più emittenti. Gli esempi limitati al 
particolare sono compresi fra una 
normale riproduzione  dell’originale 
con il suo negativo; e una amplifi- 
cazione dell'insieme ottenuta con 
un materiale abbastanza conosciuto 
dai fotografi: la pellicola profileo- 
grafica Agfacontour. Questa, per 
spiegare la cosa semplicemente, ha 
raddoppiato le linee dei segni (il 
che si nota poco per via delle pic- 
cole dimensioni in questa pagina). 


Immaginiamo che i tratti dall’'origi- 
naie, messi in fila, si avvolgano in 
un gomitolo e cosi quelli della copia 
profileografica: it volume di quest’ul- 
timo sarà doppio del primo, benin- 
teso eguali restando le dimensioni 
superficiali delle due figure. Con i 
tratti del secondo gomitolo l’immagi- 
ne può essere tramata sopra una 
superficie (un formato) doppia di 
quelia originale ma in modo eguai- 
mente fitto: lo spettacolo che essa 
offre allora da una doppia distanza 
avrà la stessa intensità; cosi come 
due altoparlanti in luogo di uno con 
lo stesso volume di suoni ottimale 
rispettivo, consentono la medesima 
qualità di ascolto in un ambiente 
due volte più grande. Naturalmente 
gli esempi che iacciamo non sono 
scientifici — in concreto i risultati 
dei potenziamenti grafici sono mag- 
giori — ma vogliono solo dare una 
idea di cosa si intende per stereo- 
grafia. Quest'ultima è sempre più 
applicata, e con criteri ben più nu- 
merosi di quelli accennati, nella fo- 
tografia astronomica, medica e scien- 
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tifica in genere, ricorrendo altresi 
alle possibilità visualizzatrici dei co- 
lori “arbitrari” o “programmati,” ap- 
plicando al calcolo dell'immagine i 
computer, ecc. | risultati che si ot- 
tengono, anche se ovviamente lo 
scopo non è questo, hanno valori 
espressivi, mostrano un aspetto e- 
steticamente apprezzabile, infinita- 
mente superiori a quelli della foto- 
grafia che viene oggi proposta coine 
artistica. L’ “artisticità” migliore, an- 
che se non voluta ripetiamo, delia 
fotografia scientifica è talmente evi- 
dente che rappresenta alla fine un 
pesante, e nascosto, imbarazzo per 
gli autori e i critici. È curioso notare, 
e più avanti riprendiamo il discor- 
so, come dal principio del secolo 
di questo imbarazzo, di questo non 
vedere e non parlare della miseria 
crescente della fotografia come arte, 
e della ricchezza crescente della 
espressione otiica fuori dell’arte fo- 
tografica, si giovino i pittori e i 
disegnatori i quali riutilizzano meto- 
dicamente nelle loro opere gli ef- 
fetti fotografici delle scienze. 


Breve storia 

dell’età del legno: 
quando l'icona la 
scolpiva Il falegname 


Oltre che per il materiale di cui sono fatte — legno, rame o pie- 
tra — le matrici si distinguono per il modo di inciderle in tre spe- 
cie o tipi fondamentali: 

1. rilievografiche, dove i segni che s’inchiostrano risultano spor- 


ichbe, dove risultano in solchi, poi riempiti d’inchio- 
stro per lasciare l'impronta sulla carta. 

3. planografiche, dove si esegue il tracciato dell'immagine con una 
sostanza alla quale l’inchiostro aderisce, mentre lo respinge il re- 
sto della superficie. 

Abbiamo già diviso la storia delle immagini di consumo, tenendo 
conto del materiale di cui sono fatte le matrici, nelle età del legno, 
del rame e della pietra: le tre specie ora elencate corrispondono 
alle età e ai materiali nella gran parte dei mezzi produttivi. Sono 
cioè rilievografiche le tavolette della xilografia, incavografiche le 
lastre della calcografia, planigrafiche le lapidi della litografia. Ov- 
viamente le osservazioni che abbiamo fatto sulla capacità che han- 
no i mezzi nuovi di fabbricare immagini simili a quelle dei vecchi 
si debbono riferire alle strutture fisiche delle matrici. Vale a dire: 
in incavo si possono incidere segni che si stampano come quelli 
in rilievo, ma non sempre viceversa. In piano si possono tracciare 
segni che si stampano come quelli in incavo e in rilievo, ma non 
sempre viceversa. Ogni nuovo mezzo, torniamo a ripeterlo, dispo- 
ne di tutta l’eredità dei vecchi alla quale aggiunge il suo specifico 
contributo di materiali grafici, per la produzione di immagini sem- 
pre più ricche di informazioni ed effetti. 

Ma esiste anche una eredità della struttura. Vale a dire che il me- 
tallo si può incidere in rilievo come il legno, la pietra in rilievo e 
in solco come il legno e il metallo. Si tratta però di procedimenti 
anormali e queste evasioni dalle regole si verificano specialmente 
nella produzione più artistica. I creativi trovano necessario creare, 
con le immagini, anche qualche difficoltà, per vincere la resisten- 
za di un materiale meno adatto a certi segni, piegandolo alla pro- 
pria ispirazione. Anche per questa ragione i segni poi rivelano, co- 
me scrivono i critici, la sofferenza dell’autore che ha partorito la 
opera: sono discorsi che tutti ascoltano e qualcuno apprezza per- 
sino. Ma al di fuori del mondo magico delle figure dell’arte, in 
quello terribilmente banale delle figure fabbricate per il più lar- 
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Pressione 


Nei disegni sono schematicamente 
raifigurati in sezione i tre tipi storici 
di matrice per la stampa delle im- 
magini di consumo. Il primo tipo è 
quello rilievografico, originario della 
xilografia: l’inchiostrazione con il 
rullo come nel nostro disegno, o con 
tampone, avviene sopra i tratti che 
formano l’immagine ricavati  inta- 
giiando il blocco della matrice che 
è di legno. ll secondo tipo è quello 
incavografico: l’inchiostrazione avvie- 
ne colmando d'inchiostro i solchi in- 
cisi nel blocco che è di metallo: que- 
sto viene prima interamente cospar- 
so, poi una lama raschia il liquido 
dalla superficie, come mostra il di- 
segno, lasciandolo soio nei solchi. ll 
terzo tipo è quello planografico: l’in- 
chiostro aderisce a! piano del bloc- 
co, che è di pietra, trattenuto chi- 
micamente da un altro inchiostro, 
detto appunto litografico, con cui 
l’immagine è stata semplicemen- 
te disegnata: nel nostro disegno 
si vede un cilindro che in fase 
di stampatura esercita la pressione 
sul foglio posato sulla pietra. Con 
i procedimenti fotografici è oggi 
possibile ottenere i tre tipi di malri- 
ce, ricavandoli automaticamente da 
un negativo nel quale ovviamente si 
possono riprodurre tutti i tipi di im- 
magini già prodotte oltre che le co- 
se dal vero. Per quesio le matrici 
fotoincise si dicono supermatrici, 


go consumo possibile, anche se qualche volta i discorsi sono gli 
stessi (e questo avviene specialmente per la fotografia, ai nostri 
giorni) i motivi degli imprestiti tecnici e di materiali, sono esclu- 
sivamente economici e produttivi. Una matrice di acciaio è duris- 
sima da incidere in rilievo, ma resiste più a lungo all’usura di 
una di legno, e questo può renderla conveniente per la stampa e 
la ristampa di una enorme quantità di copie, specialmente se deb- 
bono apparire identiche: le carte da gioco, ad esempio. La pietra 
litografica è invece fragile, ma molto più economica del rame e si 
traccia con facilità e immediatamente. Questo la rende preferibi- 
le per piccole tirature, o anche per grandi se si ricorre alla tecnica 
del trasporto automatico del tracciato da pietra a pietra, quando 
la prima è logora ed occorre produrre velocemente. L’incisione e 
la stampa di una matrice di rame richiedono infatti molto più tem- 
po. 

Può anche essere necessario disporre non successivamente ma con- 
temporaneamente di numerosi esemplari di una stessa matrice. 
Per cui si pensa di ricavare i primi dalla seconda: i tipi dal proto- 
tipo, come si chiamano. Nei tempi in cui si fondevano abilmente 
i metalli, nell'alto Medio Evo, non poteva non venire in mente di 
premere un'incisione xilografica nella creta e versare piombo fuso 
nello stampo cosî ottenuto per ricavarne delle nuove matrici: i 
fabbricanti d’armi e corazze risolvevano problemi di fusione assai 
più complessi di questo. Ma nella produzione delle immagini di 
consumo non sono le idee innovatrici che mancano o le invenzio- 
ni: queste si verificano puntualmente tutte le volte che essendo cre- 
sciuti i consumi occorre moltiplicare la produzione. 

L'invenzione dei caratteri mobili da stampa, chiamati tipi per an- 
tonomasia, e che viene attribuita a Gutenberg, rappresenta la dop- 
pia applicazione di quel criterio di fusione che abbiamo ora accen- 
nato, e si ottengono in questo modo matrici da matrici di matrici. 
Il lettore rammenterà che la fotoincisione è anch’essa la matrice 
di una matrice: il negativo. Per quanto riguarda i caratteri: l’in- 
venzione non riguarda i tipi mobili in se stessi che erano conosciu- 
ti da secoli, ma è quella di un punzone di acciaio durissimo sulla 
cui punta era incisa in rilievo una lettera dell’alfabeto. Con un col- 
po assestato sul punzone si incideva questa lettera pit volte sopra 
una lastra di metallo più tenero, ricavando numerosi stampi nei 
quali si potevano fondere ancor più numerosi tipi: punzone, stamz- 
po e tipo sono le tre matrici e ciascuna moltiplica la successiva. 
L’ultima moltiplica lo stampato: una catena produttivistica della 
parola che i procedimenti fotografici realizzeranno ancor più facil- 
mente per le immagini, quattro secoli dopo. 

Se la migliore stampa meccanica del libro anticipò di tanto quella 
delle icone, questo avvenne perché l’importanza economica e cul- 
turale del primo prodotto fu ben maggiore di quella del secondo. 
Tanto maggiore che il carattere mobile, come si è detto, divenne 
il ipo e dalla parola discese tipografia per indicare la fabbrica 
e tipografica per indicare l’industria della stampa in generale: an- 
che delle immagini. E facendo notevole confusione fra la termino- 
logia di mestiere e quella d’uso comune, per indicare come tipo- 
grafica qualsiasi matrice rilievografica, siccome in rilievo sono 
quelle minute dei caratteri mobili. 

Se l'aggettivo tipografica serve ad indicare qualsiasi impronta inchio- 
strata sul rilievo, incisione serve ad indicare qualsiasi impronta in- 
chiostrata negli intagli e qualche volta solo queste. Litografia indi- 
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ca infine qualsiasi modo di stampare con delle matrici lisce come 
quelle di pietra, anche se sono di zinco, alluminio o speciali sostan- 
ze e composti. Tutti questi traslati terminologici, nei rapporti di 
lavoro negli stabilimenti dove si fabbricano libri e immagini, faci- 
litano l’organizzazione del lavoro e abbreviano il discorso ma com- 
plicano il lavoro dello storico, il quale si vede costretto, ad ogni rin- 
novarsi dei mezzi e del prodotto di cui tratta, a rinnovare, precisare, 
correggere il linguaggio che gli abbisogna per parlarne. Il lettore si è 
già reso conto che il significato della immagine di consumo corri- 
sponde alla qualità dei modi di farne, cioè le nuove tecniche e i 
loro progressi: questo ci costringe ad una certa pedanteria termi- 
nologica, per la quale ci scusiamo. 

Le matrici dei tre generi che abbiamo elencato — rilievografiche, 
incavografiche, planografiche — sono, nella stampa, fra di loro in- 
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lo stesso foglio, matrici di genere differente (anche se fatte dello 
stesso materiale) ma, se occorre, si possono stampare solo succes- 
sivamente. Questo richiede più tempo e un più prolungato impe- 
gno delle macchine. Impedisce anche il trasporto dell’informazio- 
ne trasportando la matrice, da un luogo di produzione ad altri, do- 
ve esistono macchine per la stampa di matrici di specie diverse. 
Quelle incavografiche richiedono una forte pressione sul foglio, il 
quale, inumidito, deve penetrare in parte nell’intaglio per assor- 
bire l'inchiostro. Quelle pianografiche richiedono una pressione in 
confronto leggerissima: l’inchiostro è trattenuto, lo si è detto, chi- 
micamente da un tracciante con cui si rappresenta la figura sulla 
pietra. Le matrici rilievografiche richiedono una pressione inter- 
media. Non sono solo queste le ragioni dell’incompatibilità fra i 
tre procedimenti, ma sono fra le fondamentali. Ovviamente si pos- 
sono stampare insieme, sul medesimo foglio, più matrici del mede- 
simo genere. 

Ciascun procedimento, lo si comprende anche dalle poche cose ac- 
cennate, ha suoi propri vantaggi: sono più robuste le mairici di 
metallo; si stampano più velocemente quelle litografiche; le xilo- 
grafiche, in rilievo, si possono imprimere con quelle tipografiche, 
cioè con le composizioni dei testi, con i fipî per antonomasia. I 
vantaggi non sono assoluti: vanno previsti in rapporto al numero 
delle copie stampate, alle loro caratteristiche grafiche stabilite dal 
progetto, dagli usi del prodotto e dal mercato. Come dicemmo, 
dalla metà dell’Ottocento i maggiori sforzi della ricerca fotografi. 
ca si rivolgono al perfezionamento di una supermatrice, nella qua- 
le si possono riunire tutti i vantaggi e tutti i caratteri di quelle 
storiche, per il migliore sfruttamento industriale dei médesimi. 
Il Cinquecento con i tipi mobili segna l’inizio del grande sfrutta- 
mento industriale della scrittura, l’Ottocento quello delle icone. Di 
quelle nuove, ricavate dal vero, come delle antiche che già furono 
prodotte con i vecchi mezzi e che fotograficamente vengono ripro- 
dotte. Ecco un’altra parola che l’opportunismo ha travisato: oggi 
con essa s'intende semplicemente fotografare, eseguire la ripresa, 
registrare un negativo per poi magari stamparlo in una copia. Cen- 
t’anni fa si intendeva — e si voleva — ricavare dall’esemplare qual- 
siasi di una merce visiva, un nuovo mezzo per fabbricarne altra si- 
mile da rivendere. 

In principio fu dunque la xilografia: matrice con le proprie icone 
dei materiali grafici più antichi ed essenziali, riutilizzati per co- 
struire le altre con ogni mezzo e in tutte le età. E progenitrice con 
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Lo xilografo e il fotografo nel loro 
laboratorio: il primo intaglia una ta- 
vola il secondo sviluppa una lastra, 
o fototipo. È da osservare che la se- 
conda immagine è ancora un pro- 
dotto del lavoro del primo. Alla sua 
data, esattamente 1874, i procedi- 
menti fotografici non sono ancora 
riusciti a produrre matrici robuste 
di tipo rilievografico, come la xilo- 
grafia, che si possono stampare con 
le composizioni tipografiche dei te- 
sti: quest'immagine infatti è ripro- 
dotta da un libro. Gli stessi manuali 
di fotografia, come abbiamo già os- 
servato, erano perciò illustrati con 
incisioni manuali del tipo storico, 
calcografiche e litografiche, oltre 
che xilografiche, anche quando si 
trattava di mostrare al lettore certe 
caratteristiche specifiche dell'imma- 
gine fotografica, per il momento “in- 
traducibile” nel libro con i suoi stes- 
si materiali. Alcuni testi, rarissimi in 
rapporto al grande numero pubbli 
cato, e riviste fotografiche più pre- 
giate mostravano anche “vere fo- 
tografie,” stampate su carta sensi- 
bile una per una e inserite fra le 
pagine. Come aveva fatto Talbot 
con “The Pencil.” 
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Non v'è tema della produzione xilo- 
grafica secolare che non venga ere- 
ditato da quella fotografica: la dif- 
ferenza sostanziale fra la prima e la 
seconda non si trova nei significati 
ma nella quantità e confezione e- 
sterna del prodotto. Quello ricavato 
dalle matrici fotoincise è in quanti. 
tà enormemente maggiore. Nelle due 
presenti illustrazioni: una xilografia, 
fra le più antiche conosciute, dei 
XV. secolo, che mostra “i giudei,” 
soldati romani vigilando, i quali sup- 
pliziano Cristo con la croce. Quat- 
trocent'anni dopo guitti volonterosi 
recitano la medesima scena davanti 
all'obiettivo. | “giudei” sono però 
trasformati in “socialisti e massoni,” 
come dice la leggenda della cartoli- 


na prodotta per conto dell’episcopa- 


to francese intorno al 1890 e diffu- 
sa, precisa ancora la leggenda, in 
“centomila esemplari.” Il povero Cri- 
sto dell'impronta legnosa non avreb- 
be esitato a gridare ai miracolo per 
una moltiplicazione del genere: nei 
XV. secolo era già notevole un nu- 
mero di mille copie. 


le prime immagini di largo consumo, dei grandi fermi, dei soggetti 
fondamentali da sempre richiesti sul mercato. 

La produzione xilografica più economica e di largo consumo è 
chiamata con termine francese imzagerie populaire, un bel nome 
che richiama alla mente i caratteri delle figure e della loro cliente- 
la. La parte fondamentale, anticamente, di questa produzione era 
ancora chiamata alla francese imzagerie de preservation, anche que- 
sto un nome adatto ad indicare gli scopi fondamentali del consu- 
mo: le immagini costituivano una specie di polizza sacra ritenuta 
valida non certo a risarcire i danni, ma a scongiurare i malanni: 
malattie, incendi, furti, cadute, dolori del parto, aggressione dei 
briganti, perdita della vista, la chiamata alle armi, la grandine...; 
tutte le disgrazie innumerevoli che potevano affliggere un poverac- 
cio. Specialmente con la diffusione delle immagini di preservazio- 
ne, che ha inizio nel XIV secolo, ha inizio la fabbricazione su lar- 
ga scala dell’icona di consumo. 

Per incrementare le vendite l'icona proclamava diverse specializ- 
zazioni: la protezione agli occhi era offerta da una santa, un altro 
santo assisteva lungo il viaggio via terra, un altro era in qualche 
modo necessario per il viaggio via mare e un terzo si occupava 
semplicemente dei traghetti. Una precisa Vergine con Bambino 
si teneva in portafoglio contro il borseggio... e via dicendo. Molte 
specialità si potevano acquistare solo in determinati santuari che 
qualche volta erano oltre che centri di distribuzione, di fabbrica- 
zione a ciclo completo. Vale a dire che gestivano oltre alla stam- 
peria la cartiera per la produzione della carta. 

Il consumo delle icone xilografiche si accrebbe incredibilmente 
con l’uso delle indulgenze più spicciole: l’immagine rappresenta- 
va ad un tempo l’attestato dell’indulgenza concessa, della sua de- 
correnza, e la ricevuta del prezzo stabilito. È interessante annotare 
come queste immagini fossero solo valide per un certo periodo e 
fu questa una delle prime forme di deperibilità cronologica e non 
fisica, cioè di scadenza stabilita per data allo scopo di replicare lo 
acquisto prima del logoramento. 

I caratteri e i temi fondamentali delle immagini di consumo xilo- 
grafiche sono ereditati da quelle fotografiche direttamente o attra- 
verso la produzione calcografica e litografica, che a loro volta li ri- 
prendono e svolgono in modo sempre più dettagliato e li diffon- 
dono. La fotografia con i temi eredita naturalmente gli esemplari 
delle stampe che li svolsero: li riproduce fedelmente e moltiplica 
prodigiosamente. Esistono oggi immagini di preservazione repli- 
cate per fotoincisione più di quanto non fossero originariamente 
xilografate. Ma il tema è svolto dalla fotografia anche in modi nuo- 
vissimi: in questo capitolo si trova un campionario eloquente di 
quella che possiamo chiamare senza sforzo fotografia di preserva 
zione. È se queste parole si ascoltano come stridenti, è la prova di 
quanto sia efficace il wzutar pelle della merce visiva, consentito dai 
nuovi mezzi di produzione per rinnovarne la vendita. 

Non supponga qualcuno che la fotografia di preservazione rappre- 
senti ai nostri giorni una produzione marginale, una povera fran- 
gia sopravvissuta di un mezzo scomparso! La fotografia di preser- 
vazione è merce prodotta in quantità enorme: paragonabile, tanto 
per dare l’idea, alla quantità di etichette commerciali stampate per 
bottiglie, scatole e tanti altri imballaggi. Il confronto fra le imma- 
gini di preservazione e le etichette non è casuale: nell'Ottocento 
numerose industrie fotomeccaniche si fondarono e prosperarono 
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per fabbricare le une e le altre, per la ragione evidente che dal 
punto di vista tecnico queste merci si assimilano: nei formati, in 
quelli che abbiamo chiamato i materiali grafici, in generale nella 
specializzazione che richiedono. Dai santizi cioè dalle immagini di 
preservazione più piccole, nasce nell’Ottocento la moda di quella 
che viene genericamente chiamata figurina o lo spicciolo dell’im- 
magine, introdotta in confezioni commerciali o venduta sciolta: 
una produzione letteralmente incalcolabile. Forse centinaia, forse 
migliaia di miliardi! 

Naturalmente l’immagine xilografica non nasce dalla disponibilità 
di una tavoletta incisa in qualche modo, ma soprattutto dalla di- 
sponibilità in abbondanza e a prezzo basso di una superficie adat- 
ta a riceverne l’impronta inchiostrata, cioè la carta. Michael Cla- 
pham, in L'arte della stampa," dice che senza supporti ricettivi che 
potessero venire prodotti in grande quantità, non si poteva trar- 
re molto vantaggio dalle varie tecniche per moltiplicare le imma- 
gini, e annota come essendo necessarie per un volume in-folio di 
200 pagine le pelli di circa 25 pecore, se ne deduce che la copia- 
tura era l'operazione che meno incideva sul costo. L’osservazione 
è un poco peregrina perché incidere mero su un costo notevolis- 
simo rappresenta comunque un’incidenza insopportabile per una 
merce di largo consumo popolare. Resta però il fatto che la pro- 
duzione della carta secondo i nuovi modi industriali del XIII e 
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le immagini, per la prima volta nella storia dell'uomo, anche sui 
mercati meno importanti; e queste tecniche diedero impulso dal 
canto loro alla produzione della carta, e tutto avvenne nel quadro 
di una ripresa economica generale (quella che qualcuno chiama la 
rivoluzione commerciale del Rinascimento) i cui... rifiuti resero 
possibile la fabbricazione della carta! 

Perché questa si ottiene dagli stracci: dice André Jacquemin, con- 
servatore del museo dell’Imagerie populaire di Epinal, uno dei 
primi e massimi centri produttivi di queste icone (e lo resta tutto- 
ra, famosissimo) che se alla fine del Medio Evo gli uomini e le don- 
ne non avessero cominciato ad indossare la camicia, sarebbero vis- 
suti senza camicia e senza immagini fino a quando non si fossero 
finalmente decisi a mettere un tessuto di lino fra pelle e pelli, poi- 
ché con queste si abbigliavano, quasi esclusivamente, nelle classi 
inferiori: quelle che possono garantire... una produzione, dopo lo 
uso prolungato il più possibile, degli stracci sufficiente a rifornire 
una industria della carta. Quest'ultima era nota già da tempo, pa- 
re sia venuta in Europa dalla Cina, con il più noto ed universale 
degli inchiostri, di China, appunto. L’accresciuta richiesta del sup- 
porto tanto più conveniente della pergamena e qualsiasi altra mem- 
brana scrittoria allora in uso fece immediatamente progredire le 
tecniche della sua fabbricazione: prima gli stracci macerati erano 
pestati a mano; a partire dal XIV secolo i pestelli, in batterie di 
quattro 0 cinque, vengono azionati con energia idrica ed eolica, 
quella cioè dei mulini ad acqua e vento. Si produceva carta di va- 
ria qualità; per quella più scadente, destinata alle immagini di bas- 
so consumo, agli stracci si mescola della paglia e i fogli risultano 
talmente fragili e porosi — bibuli, come si dice — che l’inchiostro 
bevuto li trapassa e l’immagine appare sul rovescio come sul da- 
vanti: tanto che non vale la pena di incidere la matrice capovolta. 
Queste immagini si consumano anche per autodistruzione: la car- 
ta si sfibra, l'inchiostro evapora e sbiadisce: proprio come suc- 
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La fabbricazione della carta in una 


illustrazione xilografica del 1559 
(“Book of Trades” di Joost Amman). 
Si vedono sullo sfondo: il mulino ad 
acqua che muove i pestelli che tra- 
sformano in poltiglia gli stracci ma- 
cerati, il torchio a fianco per spre- 
mere l’eccesso di umidità dai fogli, 
l'operaio che produce i fogli racco- 
gliendo ia poltiglia in un fitto setac- 
cio che agita per distribuirla in uno 
strato uniforme, l’aiutanie che ripo- 
ne i fogli pronti. Alla data di questa 
incisione la carta veniva già prodot- 
ta ‘in questa maniera, sempre più 
in larga copia, da tre secoli. Nel 
trattato da cui è toita, l'illustrazione 
viene riferita all'uso della carta nel- 
la stampa dei libri, ma il convenien- 
te sustrato nasce e si diffonde per 
e con le immagini di consumo. 


' In Storia della Tecnologia, Boringhie- 
ri, vol. 3. 


? MAURICE RicHarps, Manifesti della 
prima guerra mondiale, Milano 1968. 


cederà con le prime fotografie. Quelle sopravvissute fino ai no- 
stri giorni, e che hanno un notevole valore di antiquariato, sono 
rarissime e non di basso consumo: documentano il meglio della 
produzione xilografica. Del peggio si trovano esemplari, proba- 
bilmente quelle che oggi si dicono le rese, usate nella rilegatura di 
volumi, successivamente stampati, come imbottiture: sono pove- 
rissime cose, tanto che qualcuno, ai nomi che abbiamo già citato, 
volle aggiungere quello di immagine mendicante, tenendo conto 
altresi del fatto che i primi distributori di questo prodotto furono 
frati cercatori e mendicanti. O mendicanti, senza esser frati: an- 
cor oggi può accadere di vedersi offrire un’immagine di preserva- 
zione, arricchita con vari pronostici e numeri del lotto, da qualche 
povero accattone. 

La stampa delle immagini di consumo precede di oltre un secolo 
quella dei libri. Il già citato Michael Clapham scrive che nei 
primi cinquant'anni del diffondersi della stampa con i tipî, furono 
pubblicati circa otto milioni di libri in Europa: più di quanti ne 
vennero prodotti da tutti i copisti che fecero scricchiolare le pen- 
ne in mille e cento anni precedenti. A quest’epoca, cioè alla fine 
del 1500, i torchi premevano tavolette incise e inchiostrate da due 
secoli: sicuramente in questo periodo erano state vendute, e com- 
pletamente consumate, più immagini di quante non ne fossero 
state tracciate in cinquantamila anni precedenti: vale a dire da 
quando si giudica che apparve il cosiddetto homo graphicus. E si 
era appena al principio... Noteremo per inciso che dal tempo dei 
primi mulini da carta sbatacchianti e dei primi torchi da lavandaia 
(erano usati proprio quelli per strizzare i panni) cigolanti su matri- 
ci; la carta e le immagini furono una merce che non venne pini a 
mancare per il popolo, pure nei momenti di maggiore e generale 
carestia. Anzi! in questi momenti, esauriti puranche gli spiccioli, 
il popolo le immagini le ebbe gratis e in abbondanza, distribuite 
dai soliti frati o dall’alto, intendiamo dagli aerei. Maurice Rickards, 
autore di una breve ma eccellente antologia di manifesti fotografi- 
ci della prima guerra mondiale” annota come le immagini che 
spinsero gli uomini contro gli uomini in uno dei più giganteschi e 
prolungati massacri della storia, si continuarono a produrre nel- 
l’affamata Germania fino all’ultimo giorno. Come le munizioni 
che mai non mancarono, perduta la guerra i magazzini apparvero 
pieni di queste e di quelli e dopo pochi giorni i muri tedeschi era- 
no coperti di una freschissima fotoincisione di un’ara votiva con 
la scritta: “Splendi, sacra fiamma, splendi splendi attraverso la 
oscurità per la Patria!” 

La prima matrice xilografica era incisa di filo, seguendo il verso 
della fibra del legno, per il quale si tagliano normalmente le tavo- 
le. I tratti in rilievo erano detti risparzzio, perché con uno scalpel- 
lo ricurvo, chiamato sgorbia dai falegnami, si asportava il legno 
intorno, risparmiando il disegno. Abbiamo già scritto che nello 
stesso modo si potevano lavorare metalli e leghe leggere: come il 
piombo, lo stagno, il peltro; e che si potevano duplicare delle ma- 
trici con la loro fusione, dopo averne ricavato uno stampo. Non 
c'è uno solo dei vecchi accorgimenti che la fotografia d’incisione 
non abbia riutilizzato durante il periodo sperimentale, e il prin- 
cipio di molti lo si trova applicato in moderni macchinari. Al 
legno di pero, di ciliegio, di melo usato in principio, venne poi 
sostituito il bosso, importato dalla Turchia, che è un legno più 
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duro e di grana assai fine, la qual cosa consente di ottenere trat- 
ti al tempo medesimo più sottili e resistenti, cioè di aumenta- 
re la qualità di informazioni di dettaglio dell’immagine e la dura- 
ta della matrice, in altre parole la produttività del mezzo. Ma al 
di là di un certo limite, come a dire: di una certa quantità e de- 
strezza professionale del lavoro, l’immagine diventa artistica, non 
è più di consumo. Per cinque secoli questo limite, per quanto so- 
spinto in avanti dal progredire dei mezzi, segnò una distinzione ab- 
bastanza precisa, di quantità verificabile ad occhio, fra le due pro- 
duzioni. Fino a quando la fotoincisione fece scomparire ogni crite- 
rio del genere o addirittura lo capovolse: cioè la miseria dei segni 
sembrò la prova di una creazione manuale, non meccanica, epperciò 
più pregiata. 

Come le prime fotografie a colori, le prime xilografie sono colora- 
te a mano. Il colore è servito molte volte alle immagini di consu- 
mo per nascondere la povertà dei dettagli, la mancanza del chiaro- 
scuro, del modellato, eccetera. Servi alle lastrine di Daguetre, aiu- 
ta oggi a nascondere l’infinita indigenza grafica di decine di mi- 
liardi di cosiddetti colorprint impressionati ogni anno da ingrandi- 
tori-stampatrici automatiche su nastro di carta sensibile, da al- 
trettanti negativi malamente esposti, dove le tinte chimicamente 
provocate non tengono affatto conto della realtà fotografata. O 
ne tengono conto quanto poteva farlo una vecchia xilografia, mol- 
te volte colorata passando attraverso una vera e propria cateza di 
montaggio. Erano quasi sempre delle donne che, sedute lungo un 
tavolo, tamponavano ciascuna una zona dell'immagine con la tin- 
ta programmata. Questa stessa catena colorante sarà il metodo 
usato per le prime fotografie di incisione, o anche stampate in se- 
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L'economica presa fotografica con- 
sente agli umili di consumare im- 
magini di preservazione apparendovi 
personalmente: non si potrebbe an- 
dare più in là! Sono, anche queste, 
manifestazioni del “socialismo foto- 
grafico” di cui è teorico Paolo Man- 
iegazza, senatore del Regno d'italia 
verso la fine dello scorso secolo, 
che incontreremo più avanti. Ecco 
in questi due fotoritratti un bambino 
qualunque cimentarsi nel ruolo di 
un ben più celebrato infante: siamo 
già al principio del Novecento, ia 
velocità della ripresa consente di 
vincere le impazienze dei pargoli. 
Ha inizio quello strano linciaggio 
fotografico degli innocenti, di cui 
si paria nel Dizionario in fondo ai 
libro, il quale proseguirà inesorabile 
per mezzo secolo. Vale ia spesa per 
queste immagini dell’infantile “via 
crucis,” di pubblicare anche il mar- 
chio di chi le produsse, Rebughi 
Candiani e C.i, in certo senso a loro 
volta ingiustamente trascurati dalle 
storie correnti della fotografia. 
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rie su carta sensibile, dalla metà del secolo scorso fino ai primi 
decenni di quello corrente. Soprattutto per quelle vendute come 
cartoline postali di soggetti religiosi, caricature, vignette, panora- 
mi di città, fiori, personaggi celebri, animali esotici, usi e costumi 
di gente e paesi lontani e tutti gli altri temi plurisecolari, via via 
proposti e collaudati sul mercato delle prime immagini di consu- 
mo ricavate dalle matrici di legno. 

Con quella delle immagini di consumo, inizia anche la storia dei 
lavoratori addetti a questa produzione, che vale la pena di riassu- 
mere per alcune curiose analogie che può suggerire con le malin- 
coniche vicende dei lavoratori fotografi dei nostri giorni, o alme- 
no di alcuni di essi. Com'è logico, i primi xilografi erano falegna- 
mi esperti nell’intaglio del legno: la decorazione di un vecchio co- 
fano o altro mobile pregiato richiedeva soprattutto in principio 
molta più abilità dell'incisione di una semplice matrice. Maggiori 
difficoltà richiedeva la scritta, quando v'era, siccome bisognava 
tracciarla alla rovescia: è probabile che per le parole si usassero 
fin da principio accorgimenti che poi saranno detti di riporto. Gli 
utensili semplicissimi li abbiamo già nominati: uno scalpello ri- 
curvo detto sgorbia, uno dritto, un temperino per incidere i tratti, 
la sega per le tavole: è facile immaginarli. Perfezionandosi, come 
vedremo avanti, la xilografia impiegherà gli stessi strumenti della 
calcografia ed anche apparecchi sofisticati come il pantografo e il 
trapano a pedale e a motore. Per la stampa si usava un torchio 
identico a quello per spremere i panni lavati, e le pelli, detto ap- 
punto della lavandaia, o altro non molto pit complicato. 

Nel XIV secolo l’enorme sviluppo che subito si ebbe nei consumi 
iconografici, fece uscire gli xilografi, che si chiamavano incisori 
del legno, ocaioli o cartai, essendo un loro prodotto fondamentale 
i giochi dell’oca e i mazzi di carte; oppure alla francese dozzirzo- 
tiers, imagiers, feuilletiers, imprimeurs d'histoires; li fece abban- 
donare, dicevamo, le corporazioni dei falegnami per fondarne di 
proprie, qualche volta suddivise secondo le varie specializzazioni. 
La categoria, insomma, non diede mai gran prova di spirito unita- 
rio. Si deve tener conto che fra i consumi iconografici, fondamen- 
tale era proprio quello cui di solito meno si pensa, pur parlando 
di immagini che sono molte volte proprio da appendere alla pare- 
te: la carta, appunto, che si usa per tappezzarle e che veniva chia- 
mata papier marbré anche quando non appariva come finto mar- 
mo, ma come fiori, fronde, stucchi, colonne, statue ed altro. L’ar- 
rampicante borghesia artigiana e mercantile scopre fin dal princi- 
pio l'imagerie de réve, alla quale la fotografia darà poi un immen- 
so contributo. L'immagine cioè che consente di possedere un qual 
cosa che vale sempre meno della realtà ma sempre più di un sogno 
irreale, gli oggetti e i simboli del potere delle classi superiori. 
Gli imprimeurs des papiers marbrés formano loro associazioni, e 
fanno lo stesso gli xilografi dei giochi e dei calendari: i più derelitti 
restano quelli che producono le icone più semplici e deperibili. Ma 
in un modo o nell’altro, queste varie corporazioni già esistono 
nelle principali città europee, quando si formano quelle dei tipo- 
grafi stampatori di libri, con i tipi fusi nel metallo. La composizio- 
ne tipografica risultò ovviamente conveniente anche per la stam- 
pa delle leggende delle immagini: proverbi, preghiere, didascalie, 
fumetti..., nia da questo discese non una collaborazione ma un ac- 
canito conflitto di competenza produttiva, che venne quasi ovun- 
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In Francia, nell’ultimo decennio del 
XVHI secolo, la rivoluzione aveva 
sospeso per qualche tempo la pro- 
duzione iconografica religiosa che 
costituiva la parte sostanziale dei 
consumi popolari, ma poi l’Impe- 
ro, il concordato e i grandi avveni- 
menti e personaggi di quegli anni 
avevano largamente ricompensato ia 
produzione perduta. L'immagine di 
consumo più propriamente “napo- 
leonica” e politico-borghese in ge- 
nerale è quella litografica: se ne 
parla avanti. Ma anche i vecchi tor- 
chi per matrici di legno hanno cigo- 
lato volonterosamente per il nuovo 
culto della personalità, che si a0- 
giungeva a quello della religiosità, 
raddoppiando gli affari. E quando 
vennero le icone più compiacenti 
della fotografia, se gli antichi mo- 
delli religiosi avevano ispirato. co- 
me abbiamo visto, crocifissioni di 
pargoli in ottiche effigi ed altre in- 
terpretazioni, i nuovi modelli politici 
non furono da meno. Nella xilogra- 
fia di Napoleone con il figlio abbia- 
mo riunite due ispirazioni fotografi- 
che: la celebre mano imperiale infi- 
lata sotto il gilé a proteggere l'ul- 
cera; il figiio in divisa militare che 
cresce all'ombra della gioria pa- 
terna. Un artista di Porto Ferraio, 
Alfredo Arrighi, fotografa adulti e 
hambini nella napoleonica posa che 
le immagini di consumo hanno mi- 
lioni di volte celebrato. Porto Fer- 
raio fu del resto in quaiche modo 
capitale dell’imperatore esiliato: an- 
che di questo fotografo miscono- 
sciuto pubblichiamo il marchio che 
si trova sul rovescic delle stampe 
ed è assai bello. Come in tanti al- 
tri marchi fotografici, la classica ta- 
volozza del pittore e il cavalletto 
per le tele appaiono per rendere 
più artistica la macchina fotografica. 
Le altre due fotografie di napoleoni 
spiccioli sono separate nei tempo 
da circa sessant'anni: indicano i 
punti estremi di una tradizione fo- 
toriîtrattistica ia quale ha prodotto 
milioni di immagini come queste. 
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Raramente, quasi mai, l’immagine 
di consumo politicizzata si trova 
all'opposizione: è un prodotto indu- 
striale e per esserci l’immagine, 
all'opposizione del potere dovrebbe 
essere l’industria, il che non è dav- 
vero probabile. Accade però di fre- 
quente che l’immagine di consumo 
vada all’opposizione ritardata, quan- 
do i vecchi poteri sono decaduti, 
passando la mano a quelli nuovi: 
l'industria sfrutta allora accorta 
mente i risentimenti popolari ritar- 
dati a loro volta. Quest’immagine 
giacobina del maresciailo Ney che 
annusa il deretano di Napoleone 
giurando che odora alla violetta, è 
di quando né i giacobini e nemme- 
no Napoleone potevano più intimo- 
rirsi l’un dell’altro. L'immagine è fo- 
toincisa da una stampa xilografica: 
un “riprodotto” insomma, secondo 
il significato che ha reaimente ia 
parola e di cui si paria nel testo. 
In “presa diretta” la fotografia non 
giunge in tempo per partecipare ai 
culto dell’imperatore (avrete notato 
il pesante gioco di parole dell’ico- 
na precedente: “ie cul(te) de la per- 
sonnalité sent de la violette”): manca 
la storica occasione di non molto, 
solo trent'anni! Ma in qualche modo 
si rifà utilizzando i guitti: un bell’e- 
sempio lo ammiriamo nella seconda 
figura presa, diciamo, dal vero: 
“L'occhio del Capo” ...ingrassa ia 
nazione, naturalmente. In parte dal 
vero (è tale anche se largamente 


ritoccata la figura centrale) in parte . 


esempio singolare di riutilizzo di 
immagini litografiche per mezzo dei- 
la fotografia di incisione, è il mosai- 
co tecnicamente spiendido che si 
vede nella terza figura. L’idea com- 
merciale è formidabile: per ogni da- 
ta storica napoleonica si spedisce 


una diversa cartolina fin quando la 
serie completa celebri l’intera epo- 
pea di una vital 


que risolto vietando agli xilografi di usare i #ipî, e qualsiasi carat- 
tere di metallo. I fabbricanti delle immagini più effimere resta- 
rono cosî esclusi tanto dalle associazioni dei wzarbres come da 
quelle dei prototipografi. 

Curioso documento delle baruffe di un tempo è un editto del 1586 
ci Enrico III di Francia nel quale si dice che “... gli xilografi (do- 
minotiers) non potranno tenere a bottega se non quei torchi che 
vengono usati per stampare le storie, né potranno tenere caratteri 
mobili, né grandi né piccoli. Se riterranno di comporre in questo 
modo le scritte, dovranno rivolgersi ai tipografi che sono maestri 
di questo mestiere e stabilire con loro il dovuto compenso.” Lo 
xilografo era lasciato libero di stampare parole “... a condizione 
che le frasi vengano incise nel legno.” Probabilmente questa con- 
dizione parve agli interessati sufficiente per garantirgli una indi- 
pendenza produttiva in rapporto ai loro bisogni di leggende, non 
solo: a qualcuno fece credere di poter gareggiare con i prototipo- 
grafi nella produzione di libri illustrati, ciascuna pagina dei quali 
era incisa in un'unica tavola: e forse la Biblia pauperum che veni 
va fabbricata in questo modo fu proposta in alternativa alla cele- 
berrima Bibbia delle 42 linee di Gutenberg. Come dice il nome, 
la prima era per i poveri e per due ragioni: di prezzo conveniente 
innanzitutto, ma poi anche di possibile lettura essendo ovviamen- 
te le immagini la scrittura che anche gli analfabeti riescono a de- 
cifrare. 

Il più antico esempio di Biblia pauperum che conosciamo è del 1325 
all’incirca: fu scritto a mano non si sa in quante copie a Kloster- 
neuburg presso Vienna. Venne inciso e stampato xilograficamente 
nel 1440: la Bibbia dell’età del legno precede dunque quella del- 
l'età del metallo di Gutenberg, completata intorno al 1456. Le 
date sono incerte e del resto la certezza non ha molta importanza. 
È invece certo, e significativo, che le Bibbie dei poveri, e le imma- 
gini dei poveri, non fanno data storica, né storia e nemmeno leg- 
genda proprio come i poveri stessi. 
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L’età del metallo, nella storia delle immagini di consumo, segue 
quella del legno di circa due secoli: come abbiamo già scritto la 
nuova matrice è incavografica, generalmente intagliata dal rame, 
e siccome quest’ultimo si dice calcos in greco, il mezzo e il suo 
prodotto sono anche chiamati calcograjia. Per la stampa si inchio- 
stra tutta la superficie, che poi viene raschiata da una lama, per 
cui soltanto i solchi trattengono l’inchiostro. La carta va premuta 
sulla matrice con forza, leggermente inumidita. La pressione do- 
vrà essere logicamente tanto maggiore quanto lo è la superficie 
della matrice: per farlo occorrono torchi più robusti, precisi e co- 
stosi, di quelli da lavandaia sufficienti per la stampa delle prime 
xilografie. Anche l’incisione richiede materiali e utensili più co- 
stosi del legno o di una sgorbia e miglior qualifica professionale. 


Immaciniamo di timbrare come si faceva un tambno m un st il 
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lo inciso in un anello: per riuscirvi basta lo sforzo esercitato dal 
pugno chiuso che preme sopra la carta. Il timbro può essere otte- 
nuto con un colpo piuttosto violento, oppure premendo più leg- 
germente, ma più a lungo. Per lasciare l'impronta simultanea di 
diecimila sigilli, occorrono diecimila pressioni come queste: o ful- 
minee ma violente, oppure prolungate e più leggere; notate che 
diecimila sigilli grandi quanto un francobollo non sono poi molto; 
corrispondono ad una immagine di circa cm. 70X 100, un comune 
poster. Nella produzione di questa immagine la maggiore produt- 
tività corrisponde alla maggiore superficie stampata possibile, nel- 
l’unità di tempo minima occorrente alla macchina, la quale rappre- 
senta il capitale il cui profitto è ritmato dal periodo di produzione. 
Un colpo piuttosto violento, o addirittura violentissimo che può 
trasferire in un attimo l’inchiostro dall’impronta alla carta, non 
può essere sopportato dai tratti in rilievo di una matrice di legno 
che si spezzerebbe, ed anche un rilievo di metallo tenero potrebbe 
piegarsi allo sforzo. Il quale, come si intuisce, è invece sopportato 
dal piano livellato di una matrice incisa e inchiostrata nei solchi. 
Realizzate in questo modo resistono anche matrici di legno, ed in- 
fatti esiste un’incavografia xilografica: è una delle numerose cor- 
taminazioni strutturali della produzione con pretese artistiche 
cui si è accennato. Nella produzione per il pit largo consumo le 
scelte e le conquiste espressive quando coinvolgono la fattura del 
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Una finissima incisione calcografica 
del XVI secolo di Stradan: sono mi- 
nutamente descritte le fasi di lavo- 
razione e stampa della matrice su 
metallo. Cominciando da sinistra: 
il pittografo presenta il disegno per 
la matrice, un amanuense incisore 
copia sulla lastra verniciata le scrit- 
te alla rovescia: era una specializ- 
zazione. Poi si vedono due addetti 
alla verniciatura e morsura delle 
lastre e subito dopo l'incisore oc- 
chialuto che esegue il riporto dei 
disegno sulle stesse incidendo la 
vernice (sul tavolo vi sono gli stru- 
menti necessari). L'addetto al torchio 
a rullo tira con le mani e pigia con 
il piede con forza, procedendo a 
strattoni. Un altro operaio appende 
le stampe ad asciugare. In fondo 
si vede un altro impianto per la 
stampa. Siamo già lontani dalla so- 
litudine produitiva dello xilografo il 
quale faceva tutto da solo, o con 
poco aiuto. Qui si tratta di una 
fabbrica con una diecina di dipen- 
denti: il padrone sorveglia la fase 
più delicata della produzione, la 
stampatura. In realtà i dipendenti 
erano assai più numerosi: in questa 
immaginé sono ridotti all'essenziale 
per economia grafica. 

Nella figura successiva è riprodot- 
to lo stemma di fabbrica dì Wolf- 
gang Kiliam, un altro grande calco- 
grafo del XVIi secolo: in pochissimo 
spazio, l'originale è grande quanto 
il castone di un anello, è riuscito 
ad incidere un'incredibile quantità 
di informazioni che la matrice xi- 
lografica non avrebbe mai potuto 
consentire. Oltre alle principali di 
quelle che abbiamo già elencato, 
nell’ornato attorno alla cornice sono 
illustrate le attività delle quali la 
calcografia si mette al servizio: le 
arti della pittura e del disegno, 
delle quali può moltiplicare, ripro- 
ducendole, le immagini; la musica, 
per la quale gli incisori incidevano 
gli spartiti; la cartografia e questa del- 
le mappe e varie carte geografiche 
era una delle fondamentali e più 


pregiate produzioni; e poi in gene- 
re tutti i commerci e mestieri. 


mezzo di stampa vengono dopo il calcolo della soluzione più con- 
veniente dal punto di vista della economia grafica. 

Per economia grafica s'intende la valutazione della quantità dei 
materiali — punti, tratti, tratteggi, grana, ecc. — con cui l’im- 
magine viene rappresentata. Lo stesso soggetto, ovviamente, può 
essere rappresentato con semplici contorni, oppure riccamente 
modellato: una volta il costo della matrice era propotzionato 
alla quantità dei materiali, ovvero al tempo di lavoro richiesto. 
Fra gli aspetti fondamentali, cui non si pone attenzione, della su- 
permatrice fotoincisa, uno riguarda la sua indifferenza a tal ri 
guardo: nella stragrande maggioranza dei casi il costo della fotoin- 
cisione di uno schizzo elementare e quello di una figura intricatis- 
sima sono i medesimi. Avremo occasione di tornare più avanti su 
questo argomento, ma il lettore lo intuisce facilmente consideran- 
do che le riprese fotografiche di un uovo o della facciata del duomo 
di Milano, si possono eseguire con lo stesso apparecchio, lo stesso 
materiale e nel medesimo brevissimo tempo. 

La convenienza di una matrice di metallo su quella di legno si ap- 
prezza logicamente a parità di risultati: l'abbiamo già scritto ma 
occorre insistervi per comprendere sempre meglio la sostanza della 
rivoluzione fotografica, la sua radicale profondità per quanto si ri- 
ferisce al mezzo di produzione delle immagini, non al prodotto; e 
alla contraddizione che v’è in ciò e che è ben lungi dall’essere risol- 
ta per quanto riguarda la comunicazione sociale visiva. 

Le lastre di metallo si possono lavorare con l’intaglio a bulizo, a 
punta secca, all’acquaforte e a mezzatinta o acquantinta. Grosso 
modo, senza fare le sottili distinzioni che fanno gli artisti, trattan- 
dosi sempre di immagini di largo consumo, diremo che i quattro 
procedimenti corrispondono nella loro applicazione più economica, 
alla costruzione di immagini via via sempre meglio dettagliate, ric- 
che di segni grafici, insomma di informazioni. Con il bulino Vin 
taglio, e il corrispondente segno, è eseguito con uno strumento di 
acciaio quadrangolare, una specie di semplice chiodo spuntato: i 
bordi dei solchi, piuttosto evidenti, sono poi sbavati e pareggiati 
con un raschiatoio, che si chiama anche grattino, e il nome spiega 
lo scopo. Nella punta secca si incide con una specie di matita d’ac- 
ciaio bene appuntita, che non è spinta avanti come quella quadra 
del bulino, ma tirata come si fa con qualsiasi matita: l’incavo è lo- 
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gicamente pit sottile e si può incrociarlo. Ai bordi di esso si forma 
un piccolo ricciolo, che non viene asportato perché serve a tratte- 
nere meglio l’inchiostro. Dopo una corta tiratura si appiattisce e 
le stampe diventano più labili e sbiadite. La punta secca fu usata 
per produrre un certo numero di copie più pregiate, e poi una mag- 
giore quantità di quelle di consumo: ia vendita degli scarti dell’arte 
sul mercato di queste fu per secoli una regola. 
Con l’acquaforte si eliminavano fatica e difficoltà di incidere il me- 
tallo direttamente, cospargendolo con uno strato di resina o cera, 
veniv ‘oprendo la lastra. Con acido 
nitrico sciolto nell’acqua (l’acquaforte) questa veniva intaccata 
fino alla profondità desiderata. Alcuni segni potevano essere co- 
perti per approfondire gli altri: in questo modo la diversa quanti- 
tà dell’inchiostro poi contenuta negli incavi, anche se di eguale 
larghezza, variava la forza dei segni quand’eia assorbita dalla car- 
ta: il principio è quello applicato alla moderna stampa fotoroto- 
calcografica, brevemente i! rotocalco, che ha dato un impulso fon- 
damentale all'impiego della fotografia come mezzo di comunica- 
zione. Dopo una certa tiratura di esemplari, se la matrice, di me- 
tallo meno duro — zinco oltre che rame —, dava segni di stan- 
chezza, poteva essere rinvigorita con una nuova leggera vernicia- 
tura sui piani e rinnovata morsura degli intagli. 
Per la stampa calcografica si usò soprattutto il torchio a cilindri di 
legno sovrapposti alla distanza di cm. 3,8: quello in alto era fatto 
girare con quattro razze. Fra i due scorreva, premuta, una tavola 
con sopra la matrice inchiostrata, il foglio da stampa, un foglio di 
rinforzo e asciugatura dell’umido in eccesso, uno spessore a cusci- 
netto. Ovviamente la pressione si esercitava lungo la striscia di 
contatto e l’energia si applicava, colpo dopo colpo alle razze (e 
per grandi matrici gli strattoni erano dati non solo tirando con le 
mani, ma spingendo la razza in basso con il piede). La stampa era 
tanto più veloce quanto maggiore la pressione, siccome la carta 
umida più a fondo penetrava nei solchi in minor tempo beveva 
l'inchiostro. Per ragioni corrispondenti, maggiore era lo sforzo ri- 
chiesto non solo in rapporto alle dimensioni della matrice, ma alla 
quantità di segni che la incidevano e alla loro profondità: insom- 
ma, alla misura dell’informazione. E ancora: lo sforzo di trazione 
delle razze si poteva diminuire diminuendo la pressione e prolun- 
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Che imprimere matrici fosse una 
fatica pesante, appare evidente in 
questa immagine che rappresenta 
Gutenberg nella sua bottega mentre 
esamina una pagina fresca. Quello 
che si vede in fondo è un torchio a 
vite o a platina, con il quale si po- 
teva esercitare una pressione ben 
maggiore che con i torchi a cilin- 
dro rappresentati nelle illustrazioni 
precedenti, e che era indispensa- 
bile essendo la quantità dei segni 
rappresentata dai “tipi” molto supe- 
riore a quella dei segni che pote- 
vano essere necessari per formare 
un'immagine di corrispondente for- 
mato. iaiuraimenie con i iorchi ti- 
pografici si potevano stampare, vo- 
lendo, le altre matrici incise in ri- 
lievo come in soico, ma non era 
conveniente. Questa immagine di 
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e raro anche nella storia della foto- 
grafia: si tratta infatti di una delle 
prime litografie (parliamo avanti di 
questa produzione) riprodotta e ri- 
stampata con una matrice fotoincisa 
per mezzo de! “retino” ottico. Dopo 
la macchina fotografica fu questo 
la seconda macchina fondamentale 
per ia produzione delle figure otti- 
che con la stampatura ad inchiostro: 
se ne parla avanti. Tanto è celebre 
l' “apparecchio” per antonomasia 
quanto poco io è quello indispensa- 
bile per la fotoincisione: eppure il 
primo senza il secondo sarebbe 
rimasto soprattutto un giocattolo 
più o meno costoso. 


gando il tempo concesso alla carta per assorbire l’inchiostro e al- 
l'operaio per tirare il fiato: naturalmente rallentavasi in questo 
modo la velocità di stampa, ovvero la produttività dell’impianto. 
Quando con il fototipo si accumularono quegli immensi repertori 
di immagini vecchie e nuove, prodotte e riprodotte, che si è detto, 
e con la fotomeccanica si scelsero e trasformarono in matrici le 
più convenienti, i torchi furono costruiti in acciaio e con l’ener- 
gia artificiale la pressione fu accresciuta quanto occorreva perché 
la velocità di stampa raggiungesse il limite sopportabile senza strap- 
pi dai rotoli della carta che scorre fra i cilindri a velocità vertigino- 
sa. Dai nuovi torchi rotativi dell’incavografia fotografica l’imma- 
gine del fototipo rinasce nel tempo di un millesimo di secondo al 
centimetro quadrato, sigillata con un colpo davvero fulmineo per 
tornare alla metafora. 

Nei primi decenni l’impiego del torchio a cilindri di legno era la 
norma, ma non esclusiva. Si usavano anche i torchi a vite o a plati- 
na, come si chiama la piastra con cui si esercita la pressione sul 
foglio e la matrice, usati per la stampa di libri con composizioni ti- 
pografiche a caratteri mobili. Ma non era ragionevole l’uso di 
questi più costosi impianti per la stampa di un prodotto meno 
qualificato, commercialmente innanzi tutto, ma poi anche cultu- 
ralmente: l’icona prodotta in serie fu sempre spregiata da que- 
st'ultimo punto di vista e il discorso oderzo sulla fotografia se 
può o meno essere arte è vecchio di sei secoli. In principio l’iden- 
tico discorso venne fatto anche per il libro! Sui suoi contenuti, in- 
tendiamo: se potevano o no squalificarsi dopo la moltiplicazione 
tipografica. Ma il foglio stampato con le parole si qualificò prima 
e meglio di quello con l’immagine, proprio per ragioni economi- 
che: il costo di produzione di quest’ultimo rimase sempre imper 
donabilmente inferiore a quello del foglio stampato con una com- 
posizione tipografica: il lavoro di formazione della parola, con i 
tipi, l'allineamento delle parole nella forzz4, la prova di stampa, 
la leitura delle bozze, le correzioni, la scomposizione delle pa- 
role per rimettere i tipi nei rispettivi magazzini... implicavano ben 
altro dell’incisione di una tavola di legno, o anche di metallo sen- 
za troppe pretese artistiche. Richiedevano inoltre di saper leggere 
e scrivere, per non parlare dell’investimento di capitale: una pagi- 
na di incunabolo è formata con due o tremila tipi, se ne stampa- 
vanò almeno due assieme, per cui si doveva attingerli da una ri- 
serva di decine di migliaia. Il calcolo è stato fatto molte volte e 
si è concluso che nei primi secoli dovevano essere a disposizione 
del tipografo da centomila a duecentomila tipi, che con annessi 
e connessi necessari alla loro fusione previa punzonatura stabili 
vano fra un zzodesto tipografo e un modesto fabbricante di imma- 
gini per il largo mercato, la stessa differenza che corre fra il capi- 
talista e il piccolo artigiano. Anche in questo senso la rivoluzione 
fotografica avrà i suoi effetti: alla fine dell'Ottocento il secondo 
diventerà operaio nello stabilimento del primo e in quanto al pro- 
gettista dell’icona, prima disegnatore, ora fotografo, sarà una spe- 
cie di sfruttato a domicilio, il più desindacalizzato fra tutti i lavora- 
tori della comunicazione, e non solo di essa. 

Ma c’è rimasto da dire della wzezzatinta: la sua maggior finezza di 
materiali grafici in confronto a tutte le altre matrici incavografi- 
che — e che potrà essere eguagliata e superata solo dalla migliore 
planografia — è dovuta in gran parte agli utensili adoperati per 


incidere la verniciatura della lastra di metallo. È questa l’occa- 
sione per ricordare che a tale scopo, nel Settecento era larga- 
mente usato quel famoso bitume di Giudea che Niépce, o meglio 
gli storici di Niépce hanno poi reso cosî famoso per... meriti foto- 
grafici. 

Logicamente il padre non troppo fortunato dei protofotoincisori, 
sperando di ottenere una maitice da inchiostrare automaticamen- 
te, per mezzo della camera oscura, cercava che fosse del tipo 
migliore, un’acquatinta. Fra i nuovi utensili d’incisione che si è 
detto troviamo: i ferri per granire, specie di spazzolini d’aghi che 
picchiettando sulla lastra verniciata l’incidevano con puntini minu- 
tissimi, più o meno fitti, atti a modellare i chiaroscuri; e poi minu- 
scole mezzelune taglienti che dondolando e incrociandosi avanti e 
indietro, tratteggiavano e quadrettavano per la morsura; e poi rotel- 
le e rotelline simili a quelle che usano le massaie per tagliare i 
ravioli e le lasagne: scorrendo avanti e indietro anche queste pro- 
ducevano una grande quantità e varietà di materiali grafici, adat- 
ti per la costruzione dell'immagine, oltre che nelle sue strutture 
portanti, nei chiaroscuri, luci, ombre, modellati, forme e per una 
quantità di effetti che la xilografia, e la matrice rilievografica in 
generale, fatta a mano, non poteva sperare di possedere. 

Eppure, come si disse, questa matrice non fu resa obsoleta per di- 
verse ragioni. Innanzi tutto di mercato: dopo il XIV secolo i con- 
sumi iconografici si erano estesi in superficie e in spessore socia- 
le: dai conventi e dai santuari, dai primi centri industriali che sor- 
gevano dov'era disponibile l’acqua corrente in abbondanza tutto 
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I sedici tasselli riuniti in queste due 
immagini sono riprodotti da un testo 
celebre sull’arte della stampa: “Glos- 
sary of the book” e mostrano i fon- 
damentali materiali grafici che carat- 
terizzano vari metodi della caico- 
grafia e che vengono definiti dagli 
specialisti con vari nomi che mutano 
peraltro da paese a paese: acqua- 
tinta, puntasecca, bulinato, puntate- 
nera, acquatinta spray, ecc. Non 
vanno confusi con i nomi delie quat- 
tro sottospecie fondamentali delle 
matrici incavografiche che abbiamo 
citato nel capitolo (intaglio a bulino, 
a punta secca, all’acquaforte e a 


rmozzabtinto). “anche, nerche 


ste deriveranno altrettante sottospe- 
cie fondamentali della fotoincisione. 
Come si vede dal loro campiona- 
rio, i materiali grafici della calco- 
nrafia snann di ima nranda variatà 
eppure saranno superati dal mezzo 
litografico. 

Questo superamento va inteso nei 
senso non della miglior finezza in 
assoluto dei materiali: sarebbe in- 
fatti praticamente impossibile rico- 
noscerla nello stampato e il perfe- 
zionamento di un segno grafico, lo- 
gicamente, non ha più valore com- 
merciale quando non lo si può ve- 
dere ed apprezzare nel prodotto; 
ma va piuttosto inteso nei senso 
che nella singola matrice litografi- 
ca si possono riunire materiali i 
quali si ottengono con diverse ma- 
trici calcografiche e che soprattut- 
to si riesce a farlo con grande fa- 
cilità. 

ll lettore consideri come, alla fine, il 
vario materiale grafico della maîrice 
di metallo fatta a mano sia stato 
riprodotto su questo libro per mezzo 
della fotoincisione, insieme a tutte 
le altre illustrazioni, ed è questa 
una prova fra le tante delle capacità 
della supermatrice. Naturalmente ad 
essa si è giunti fotografando la pa- 
gina dell’opera citata, cioè attra- 
verso il fototipo. 


da gauo. 
Ca que 


ll mezzo di produzione calcografico, 
come si dice nel testo, non rese 
obsoleto quello xilografico, che con- 
tinuò ad essere preferito per le im- 
magini di consumo più economiche 
e perché consentiva la stampa delle 
illustrazioni dentro il testo. Oltre a 
ciò la ricchezza dei materiali del- 
l’incavografia eccitò la rilievografia 
a raffinare i propri: probabilmente 
senza la prima gli artisti non si sa- 
rebbero interessati alla seconda. L' 
eccellenza con quest’ultima fu rag- 
giunta nel XVI secolo da Albrecht 
Direr: ma se riproduciamo questa 
sua celebre “Cavalieri deila Morte” 
è per altra ragione. Essa è stata 
riprodotta da “L'oeuvre d’Albert Di- 
rer photographié” dei fratelli Louis 
Auguste e Auguste Rosalie Bisson, 
che furono altresi gli autori deli’al- 
bum “L’oeuvre de Rembrandt repro- 
duit par la photographie, décrit et 
commenté par M. Charles Blanc,” 
entrambe del 1854 (ma la seconda 
fu conclusa nel 1858). Si tratta, nel- 
l'originale, di stampe fotografiche ad 
annerimento evidente da negative su 
lastra di vetro: l’album può essere 
considerato il primo dei fotolibri sul- 
l’arte, un genere che ebbe poi una 
immensa diffusione specialmente ne- 
gli ultimi decenni, ma con le stampe 
della fotoincisione. Quelle dei fratelli 
Bisson rappresentano un prodotto 
assai interessante anche dal punto 
di vista dei materiali grafici: i tratti 
minuti e distinti delia originale rilie- 
vografia xilografica, nella copia fo- 
tegrafica. sono stati “impastati” con 
un “rumore” che forma effetti di 
chiaroscuro. ll risultato può essere 
piacevole ma costituisce una con- 
traffazione dei materiali originali. La 
fotografia di incisione, e precisa- 
mente la fotoxilografia o fotorilievo- 
grafia di riproduzione, chiamata an- 
che “fotografia al tratto,” riuscirà 
ad evitare la contraffazione, produ- 
cendo dei facsimili perfetti. Ma l’in- 
dustria editoriale resta quasi sem- 
pre, per incuria e mediocre sfrut- 
tamento degli impianti, al disotto 
delle sue capacità espressive, e abu- 
sando della pessima cultura grafi- 
ca corrente, continuerà a  ripro- 
durre malamente le vecchie icone. 
Questa dei fratelli Bisson l’abbia- 
mo accostata alla riproduzione di 
una copia eccellente — la migliore 
— del celebre “Cardinale d’Amboi- 
se” stampata nel 1862 dalla matrice 
originale elicincisa da Niépce all’ac- 
quaforte, dopo l’indurimento al soie 
del bitume di Giudea sotto una 
stampa già in commercio, che venne 
donata al sindaco di Chàlon-sur-Saò- 
ne da Niépce de Saint Victor. 


l’anno per far funzionare i mulini della carta, distribuite attraver- 
so le fiere, i frati questuanti, i predicatori di ogni specie, i guaritori 
itineranti, gli indovini, i girovaghi e ambulanti dei commerci più 
poveri; le immagini si erano diffuse ovunque al livello più basso 
nelle edizioni più grossolane. Ma raffinandosi il prodotto, la sua 
offerta aveva cominciato a salire rapidamente la scala sociale: nel 
XVI secolo si è avuta la prima civiltà delle immagini di massa, per 
usare la corrente locuzione. Molti temi illustrano questa conqui- 
sta di nuovi e diversificati mercati: quello, ad esempio, delle serie 
Arti e Mestieri. Agli artigiani e ai commercianti, agli scrivani e 
altre categorie semiprofessionali, piaceva veder celebrare in effi- 
gie la propria classe. In un altro genere, quello dei proverbi, il 
messaggio didascalico è rivolto più o meno brutalmente, più o me- 
no finemente, come linguaggio scritto e come segno inciso, alle di- 
verse categorie. La grossezza dei materiali grafici con cui si fab- 
bricano le icone di questo genere — e di molti altri — corrispon- 
de quasi rigorosamente all’aspetto più o meno grossolano delle fi- 
gure rappresentate cioè dei loro consumatori, fino a tutto il XVI 
secolo, meno rigorosamente nei due successivi. Poi si comincia 
ad incidere il Contadino, il Mendicante, il Frate, il Cerusico, anche 
col mezzo tono più delicato dell’acquaforte, ma solo per riderne. 
La xilografia primitiva sopravvive ai progressi calcografici oltre 
perché risulta conveniente al mercato più povero, anche per- 
ché si avvantaggia del colore. L’acquaforte e l’acquatinta special 
mente, non si possono variopingere: le tinte date con il tampone 
coprirebbero, nascondendoli, quelli che sono proprio i loro pregi 
grafici, la loro superiore qualità merceologica: i materiali più fini 
che le fanno somigliare a disegni originali. Il disegno durante tut: 
to il Rinascimento è tenuto in conto grandissimo; maestri delle 
arti somme, la pittura e la scultura, affermano che i capolavori 
di queste arti nascono da un capolavoro del disegno. La calcogra- 
fia è la meccanizzazione del disegno, a livello superiore specialmen- 
te, per una stampa di più prolungato godimento, non di rapido 
consumo espositivo (appesa alle pareti della bottega) preordinato 
temporalmente (calendari, almanacchi, lunari, pronostici, indul- 
genze...). Ancor più della xilografia primitiva, la calcografia na- 
sce da un progetto dettagliato che prefigura il prodotto: cioè da 
un disegno originale, eseguito a parte o sopra la lastra verniciata 
prima dell’incisione. Questo accade anche per le tavole di legno 
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ma, ovviamente, il progetto è ben più grossolano, più che altro 
un tracciato da seguire all’incirca. 

Naturalmente la matrice di metallo incavografica, cosî come produce 
i suoi progetti, può riprodurre quelli della pittura, i disegni dei qua- 
dri specialmente; alla fine, i quadri stessi. La calcografia è insomma 
il primo mezzo di riutilizzo delle immagini già utilizzate, per una 
rinnovata e più larga diffusione commerciale, come poi lo sarà la 
fotografia. Famosi Maestri, e non solo pittori, ma anche scultori e 
architetti, autorizzano, o fanno eseguire in proprio, la riproduzione 
nelle stampe calcografiche dei loro quadri, delle loro statue e dei 
loro progetti meglio riusciti: questo consente altresi la prima gran- 
de comunicazione e reciproca informazione artistica, specialmente 
per quel che riguarda le conquiste tecnico-espressive: gli effezzi, le 
idee compositive e costruttive, i modi nuovi di svolgere i vecchi 
temi: cioè le ultime mzode che riabbigliano i vecchi manichini dei 
significati secolari. Il primo grande appiattimento della produzione 
artistica continentale, che vagamente si esprime in termini come 
gusti, stili, periodi o mitologico, classico, barocco, è dovuto assai 
più che ai viaggi di studio — e di plagio — degli artisti, al diffon- 
dersi dell’informazione visiva attraverso le immagini di consumo. 
Lo stesso servizio rende la fotografia ai nostri giorni, ma con velo- 
cità centuplicata, per cui gli stili durano non due secoli, ma due 


anni, con il conformismo della produzione creativa — chiamia- 
mola cosî... — per eccellenza, non più in aree continentali ma 
mondiali. 


Come sappiamo molti pittori usarono personalmente il mezzo cal- 
cografico, e qualche volta quello xilografico, per riutilizzare l’idea 
e il progetto dei loro quadri migliori e per moltiplicare i loro di. 
segni: e proprio questa era l’intenzione fondamentale, l’intenzio- 
ne produttivistica dell’autore-incisore. I discorsi sulla scelta del 
mezzo in funzione delle sue capacità espressive, oggi cosi frequen- 
ti, avrebbero fatto sorridere un artista del XVI e XVII secolo, il 
quale intendeva e dichiarava di volere produrre delle immagini le 
quali costassero meno di una tavola dipinta e più di una xilogra- 
fia mendicante, per offrirle ad una clientela che non poteva spen- 
dere per la prima e disprezzava la seconda. La meccanizzazione del 
disegno con la fine matrice calcografica consenti di produrre non 
esclusivamente dietro commissione, ma per il magazzino, e di of- 
frire lo stesso disegno o il quadro riprodotto, già diventato famo- 
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“L'alchimista” in una stampa calco- 
grafica incisa da Philip Galle da un 
disegno di Pieter Bruegheli il vec- 
chio, intorno al 1570. L'abbiamo ri- 
prodotta per le seguenti ragioni: 
perché a quest'epoca già erano 
state verificate dagli alchimisti le 
proprietà fotosensibili dei sali d'ar- 
gento. Per mostrare la straordinaria 
quantità di informazioni che i mate- 
riali della calcografia riescono a da- 
re nello spazio della carta (l’origina- 
le: mm 330 x 440). Per attirare nuo- 
vamente l’attenzione dei lettore so- 
pra il fatto che l’immagine che egli 
osserva in questo momento è una 
fotoincisione che pure rimpicciolen- 
do di quasi 40 volte l'originale sal- 
va gran parte della sua informa- 
zione. Noi ci siamo talmente abituati 
alle capacità della riproduzione fo- 
tografica che nell'immagine non ve- 
UlAHIV  UTa DIgitPya ui T939qA, lia ‘la 
stampa” vera. Un’ultima ragione del- 
la scelta di questa figura: essa fa 
parte di una “serie,” ovvero dello 
svolgimento in molte figure di un 
tema centrale. Un metodo per in- 
crementare la vendita ereditato dalla 
maîirice di legno, e che quella di 
metallo trasmetterà alla matrice di 
pietra, e questa a quella fotoincisa 
ma prima ancora al fototipo stampa- 
to su carta sensibile. Il lettore potrà 
vedere più avanti una serie fotografi- 
ca del genere dedicata ai mestieri. 
Fra le “serie” che la fotografia ere- 
dita dagli altri mezzi dell’iconografia 
di consumo, quella più frequente- 
mente svolta è dedicata ai mestieri. 


meno capaci e meno fortunati; che'| poi si ripeté nell’ Ottocento. vet 
la forogrefia: I Intendiamo: “quelli anonimi, che non: Ruano, G 


‘tazione. fissione e: del Riniscimento; era pur. sempre un bravo: 
demo ed anche: questo contribuf notevolmente al progredi 


quelle l'abbiamo già dbcra; na Silogrefiche appartengono alla. spe-. 
“ cie delle. rilievografie come i caratteri mobili da stampa. Si posso- > 
no perciò stampare insieme a questi e; con un solo colpo, si ha la- 
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tate: specialmente in confezioni commerciali. Per oltre mezzo se- 
colo ciprie, caramelle, prodotti alimentari d’ogni genere, fiammi. 
feri, bottiglie, sigari, carne in scatola e cento altri prodotti sono 
stati imballati in calcografie, e molte volte lo sono tuttora. Sgom- 
briamo subito la mente da una interessata prevenzione, e cioè che 
la copia ottenuta stampando il rame vecchio inciso a mano è miglio- 
re di quella che si ottiene stampando il rame nuovo fotograficamen- 
te intagliato che la riproduce. È vero il contrario, perché in questi 
casi la fotografia non esce dal terreno delle immagini ricavate da 
matrici inchiostrate, pressate sulla carta e costruite con i materia- 
li adatti all'uopo; dal campo insomma dove la supermatrice ere- 
dita tutte le possibilità di quelle da cui discende: talvolta esaltan- 
dole! 

Noteremo brevemente che dallo sterminio fotografico dei vecchi cal- 
chi, o meglio, della loro preziosità attraverso la proliferazione senza 
limite né di numero né di dimensione scampano per un po’ proprio 
le xilografie, le primitive e quelle più recenti e raffinate, quando so- 
no colorate: le prime a mano, le seconde con l’incisione di più tavo- 
le per una stessa immagine, ciascuna delle quali stampa un colore 
diverso. Per la fotografia di incisione questa del colore fu l’ultima 
e più faticosa conquista. Vi torneremo sopra. 

Le fabbriche di matrici producevano naturalmente per il deposito, 
oltre che su commissione, e provvedevano alla stampa delle matrici 
mute. Si chiamarono in questo modo le figure disponibili per la 
stampa successiva di una scritta, secondo le necessità del cliente. 
Cosî le stesse immagini potevano servire per scopi diversi: diplo- 
mi, proclami, obbligazioni commerciali, etichette per merci diffe- 
renti, biglietti da visita oppure contrassegni. Dietro indicazione 
dell'editore la fabbrica provvedeva alle illustrazioni fuori testo, da 
rilegarsi con le pagine dei libri, eseguite su proprio disegno, o ri- 
producendo l’illustrazione procurata dall’editore, il quale si rivol- 
geva ad artisti esperti in questo campo. 

Alla fine dell'Ottocento l’incisione fotografica trasforma le vecchie 
fabbriche di matrici in stabilimenti di fotoincisione e industrie fo- 
tomeccaniche, e ne fa sorgere numerosissimi: dal 1880 al 1914, 
presso le Camere di commercio di due sole città, Torino e Milano, 
se ne iscrivono circa 170, dei quali una settantina cessa però nel- 
lo stesso periodo l’attività. Molti di questi nuovi impianti sorgono, 


li 


infatti, per lo sfruttamento di processi e brevetti che poi non ri- 
sultano vantaggiosi. In questa industria e fino ai nostri giorni, 
non si verifica nessuna concentrazione capitalistica, come accade 
al contrario in quella editoriale. E nemmeno quest’ultima, che pu- 
re resta la massima committente della prima, l’assorbe nei propri 
impianti, come potrebbe facilmente riuscire, anche se provvede 
con mezzi autonomi ad una notevole quota dei propri fabbisogni 
di matrici. 

Queste ultime sono sempre più fotoincise, come abbiamo già ac- 
cennato, non solo con le immagini delle immagini, ma anche con 
le immagini delle composizioni dei testi. Come tendenza generale 
le grandi industrie editoriali si rendono pienamente autonome per 
quanto riguarda questi ultimi: il relativo mezzo di comunicazione 
viene cioè gestito indipendentemente da cima a fondo, dalla scrit- 
tura alla distribuzione dello stampato. Consentono invece a stabi. 
limenti fotomeccanici di medie e modeste dimensioni, di soprav- 
vivere nella loro orbita, producendo prematrici, matrici di incisio- 
ne selettiva o selezioni: tutti “passaggi” verso la supermatrice fina- 
le che sarà inchiostrata e stampata dalla grande industria editoriale. 
Fra le ragioni della -—— chiamiamola cosf — benevolenza di que- 
st'ultima, non ultima viene quella, frutto di logica produttiva che 
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La fotografia non sempre riprende 
i grandi temi e le collaudate “serie” 
dell'iconografia con, diciamo, spi- 
rito fedele; ma molte volte le decli- 
na erotizzandole. Sul nudo fotografi- 
co e l'immenso mercato che deriva 
dal genere torniamo avanti. Qui ab- 
biamo riprodotto alcuni esempi dì 
tre “serie,” sempre dedicate ai me- 
stieri ma erotizzati. Della prima si 
vede la fotografa, l’ultima ovviamen- 
te entrata a far parte della collana, 
poi la contadina, la scrivana pub- 
blica, la domestica... anche questa 
raccolta continua a lungo. Le mo- 
delle sembrano nude senza esserlo 
realmente: per la ripresa vestivano 


una calza maglia blu chiara, non. 


solo e non tanto per pudore, ma 
per abbreviare la posa ed evitare 
il fastidio del ritocco depilatorio per 
togliere quanto avrebbe nuociuto al- 
l'aspetto statuario. Le due figure che 
seguono sono ancora capifila di 
serie: la prima prodotta come le 
precedenti con stampatura fotogra- 
fica, ma poi colorata, ed è nuova- 
mente una fotografa. La seconda 
già venne diffusa fotoincisa per quel 
canale formidabile di distribuzione 
rappresentato dalla cartolina posta- 
le: il mestiere è meno leggibile, si 
tratta infatti di una improbabile cac- 
ciatrice di farfalle (seguono  nelia 
serie altre varie “cacciatrici”). Di 
notevole è la comparsa in queste 
immagini di quelli che si possono 
considerare fondamentali “accessori 
fotografici” e in qualche modo 
“mezzi di produzione” addirittura, 
anche se non li pensiamo in questi 
termini: la “guepiére” o biancheria 
intima in generale e il costume da 
bagno. La fotografa è del 1880, la 
cacciatrice dei 1910 all’incirca. Ma 
per queste matrici fotoincise le date 
non segnano scadenze: quando la 
seminuda esce dalla moda, entra 
automaticamente nella... storia del 
costume e la vendita continua. Il 
mezzo fotografico ha dato un solo 
contributo originale alle “serie”: lo 
“spogliarello” che nasce, forse, pri- 
ma ancora che come spettacolo come 
icona. Qui ne vediamo un esempio 
castigato. 


i il 
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1506 Joris Ipaoquiicimet de parsalent dani da plain, 


“ Calmes, silenciua, eh Je Axe Lorraiar 
Ea se bercaut dn fruit de son fixger fines, >> 
Ezontaît da rulssaza le tioaldo marivure 
Et ta chanr dev olseaux cachés dana la ramure, 

“Pentunt que sons ses aux palunit son ‘cheg:tro1 


Con le “serie” un altro genere fortu- 
nato che la fotografia eredita dai 
mezzi antichi, e dal mercato, delle 
immagini di consumo è quello delle 
“storie.” L'espressione francese “im- 
primeurs d’histoires” non indica sola- 
mente gli stampatori di storie ma an- 
che tutti gli xilografi, poi i calcograti 
e i litografi. 

Ovviamente ancor più delle “serie,” 
le “storie” si possono suddividere in 
grandi temi e specialità: una delie 
più commerciali fu senza dubbio 
quella dedicata alle vite dei santi 
e delle sante. Fra quest'ultime al 
primissimo posto troviamo Giovanna 
d'Arco e, quando verrà, il cinema 
confermerà largamente questa ine- 
sausta richiesta del mercato, produ- 
cendo dalie sue origini fino al 1960 
secondo i censimenti ufficiali ben 
1678 pellicole con questo titolo, o 
quello corrispondente di Pulzella di 
Orleans! Ma prima dei film è la storia 
fotografica ad essere diffusa in milioni 
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Lang d'A 


a-lea ars, tout è Coup, s'eoend un bruît dirango 


dlestes clemenr, Blentdt la voix d'un anpe - 
+ Jeanns, mon'enfant, Je viens du Paradis. 
10 Et Ditu qui in'envoya désire que sans rrive 
+ Ta lafssca ta-quenonille er que, armant tu glalve, 
:To.voles.de ce pas dilfyreston pays.» 


di stampe attraverso le figurine e le 
cartoline postali, per non dire delle 
immagini di preservazione (santa 
Giovanna guarisce le ferite da ta- 
glio). Fra le decine di migliaia di 
edizioni di cartoline postali abbia- 
mo scelto questa pubblicata intorno 
alla fine dell'Ottocento: la guitta re- 
cita volonterosa la sua parte che 
viene riassunta con la frase “dal 
fuso alla gioria!” Ma siamo in Fran- 
cia che se è patria della Pulzella lo 
è anche di solido anticlericalismo: 
quest’ultimo risponde con altra vicen- 
da fotografica di meno virtuosa pul- 
zella e che s'intitola “dall’ago al mi- 
lione”: sarà il titolo di un diffuso 
romanzo popolare. Così passa alla 
storia lavventura di quest'anonima 
lavorante tessile: lo scatolone ha 
sostituito la rocca per filare, un 
Michele che più nulla ha di mistico 
fa sentire la sua voce peccaminosa 
e il rogo su cui brucia la virtù si 
trasforma in separé! 


= 


4. Jeanne d'Arco: 


bart part sassiede: cora voi de' Fresca 
di a mltloa, quele ei non mplrince. 

3 parprla oneto par l'ascucillie, 
ci Eù He: fia pi champe devieai una queira 


Delivrani Cirlbana ponte ra x pia grande plaire, 
Jesnne, que Dieu suutlani er mene è la viciolr 
Usgne sur Les Avylais d' tinpombrabiee combat. 
Chaque ville uirzàe est ame sile peli 

1 le soldi fa que se presdace gi 


laira vengene ci la nobile baanibra ne 
ibustilant bidoni ie Sai dani ces Eu 


al forse f'ennemti presqua sans coup. féri 


va maturando, secondo cui nell’archiviazione delle matrici, ovve- 
ro nella loro capitalizzazione, esiste un limite superando il quale 
essa non dà pit profitto e neppure diventa tesaurizzazione, ma ri- 
sulta una spesa improduttiva, un investimento perduto. Le matri- 
ci non sono quadri a simili cose, oggi chiamate deri rifugio, ma un 
mezzo di produzione: se non si stampano non fruttano. E per stam- 
parle bisogna organizzarne la produzione e per riuscirvi la loro di- 
sponibilità dev'essere organizzata. È un ragionamento che può 
comprendere perfettamente anche chi non è addetto a questi la- 
vori: una collezione di duemila quadri d’autore vale certo più di 
una con mille quadri. Un archivio di un milione di matrici, non 
bene organizzabile o per cattiva programmazione, o perché si tro- 
vano nel numero troppe tidondanze (cioè ripetizioni di significa- 
ti), non solo può essere un mezzo di produzione assai meno effi- 
ciente di un archivio grande la metà; ma risultare addirittura una 
perdita economica: la sua conservazione e cattiva gestione rappre- 
sentano un costo superiore alla spesa richiesta per la riesecuzione 
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di ciascuna matrice, quando occorra. 

È quanto ancora avviene ed è avvenuto nella pratica da circa un 
secolo! L’enorme crescita e a velocità vertiginosa della fotografia 
di incisione, e il costo trascurabile delle sue matrici in rapporto al 
profitto ottenuto nel loro primo impiego, hanno consentito di rin- 
viare il problema del loro riutilizzo. Solo in questi anni esso viene 
affrontato e dalle maggiori e più progredite industrie editoriali 
progressivamente risolto. Una di queste industrie, italiana, con la 
archiviazione (peraltro in corso, 1976) di circa 500.000 matrici 
fotografiche, copre il 70% del proprio fabbisogno di illustrazioni. 
E buona parte dei suoi programmi editoriali sono elaborati per 
aumentare lo sfruttamento della capitalizzazione iconografica, cioè 
dell’archivio. Il 50% di quelle matrici sono state utilizzate due 
volte; il 30% tre volte. Un 5% fino a dieci volte! Il riutilizzo dei 
tipi — è il caso di chiamarli in questo modo — in cui si trasfor- 
mano certe riproduzioni di opere d’arte più famose, si può quasi 
accostare al riutilizzo di certi... caratteri mobili da stampa. Ma si 
consideri che un 5% di 500.000 equivale a 25.000 zipi iconici di- 
versi, quando invece le lettere dell’alfabeto sono appena 24! 


L’età della pietra: 
nella stampa 
di Senefelder 


l’ultima scena eroica 
della rivoluzione 


borghese 


Nella storia delle immagini di consumo l’età della pietra segue 
quella del legno dopo cinque secoli, quella del rame dopo tre. Pre- 
cede la fotografia di quarant’anni, i primi procedimenti di incisio- 
ne fotografica di sessanta, la fotomeccanica industriale di ottanta: 
i progressi nella fabbricazione delle f figure si susseguono ormai ve- 
locemente per coprire l’aumento incessante della richiesta sul mer- 
cato. La nuova matrice di pietra è straordinariamente più sempli- 
ce da fare e da stampare di ogni altra, meno costoso il materiale, 
più elementari gli utensili necessari. Non si tolgono meriti all’in- 
ventore, Aloisio Senefelder, affermando che avrebbe potuto na- 
scere anche prima di quella calcografica, per cui è frutto non solo 
della sua intelligenza e, com’egli stesso racconta, della sua fortu- 
na; ma altresi degli accresciuti bisogni iconografici ed anche di un 
nuovo modo di apprezzare l’immagine di consumo. Dalla fine del 
Settecento questa è vista sempre meno come oggetto valutato al 
di là del suo significato iconico, anche per la tecnica, la quantità 
e la qualità del lavoro materiale che furono necessari a stamparla; 
ma l’immagine è vista sempre pit strettamente nel messaggio che 
passa attraverso di lei. In termini attuali si direbbe: viene intesa 
come un mezzo o canale della comunicazione visiva, i meccanismi 
del quale si possono ignorare senza per questo fraintendere i signi- 
ficati. 
Con il definitivo prevalere della supermatrice fotografica su ogni 
altra, la trasmissione dei messaggi visivi attraverso i canali del nuo- 
vo mezzo diventa ininterrotta e il consumo delle immagini consu- 
mismo. Le immagini sono certamente il primo prodotto della nuo- 
va civiltà industriale cui si possa riferire questo termine nel suo 
significato deteriore. Ma le radici del consumismo fotografico 
si trovano già nel consumo litografico alimentato da quella facile 
e feconda matrice che si è detto. 
Riassumiamone brevemente le caratteristiche: è plazografica per- 
ché le aree inchiostrate sono sullo stesso piano di quelle che non 
lo vengono. L'immagine non s’intaglia né corrode, ma si disegna 
direttamente sulla lastra alla rovescia, con gli utensili primitivi ma 
efficienti del disegno, matite, penne e pennelli, ed una sostanza 
grassa (un comune impasto di sapone, cera e nerofumo) più o me- 
no densa a seconda dell’utensile usato. A questa sostanza, chiama- 
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ta inchiostro litografico, aderisce quello ‘da stampa, tipografico, 
che viene invece respinto dalla pietra pulita dopo che sia imbevuta 
d’acqua. 

La qual cosa avviene facilmente: si tratta infatti di un calcare com- 
patto, composto quasi totalmente di carbonato di calcio, dalla gra- 
na finissima e porosa. Per la facilità con cui si imbeve la lastra è 
chiamata idrofila, e anche questa parola discende dal greco e vuol 
dire amante dell’acqua. La parte stampante viene chiamata oleo- 
fila: amante dell’olio, cioè dell’inchiostro che è oleoso. Si pensa 
subito, appena il procedimento fotografico rende disponibili i pri- 
mi negativi, di tradurre le loro trasparenze in corrispondenti su- 
perfici oleofile della matrice litografica, che riuscirà in questo mo- 
do a stampare l’immagine in chiaroscuro sulla carta, con l’inchio- 
stro. Ha origine in questo modo la fotolitografia la quale, con nuo- 
vi materiali ma secondo il medesimo principio, rappresenta oggi 
uno dei mezzi più validi e produttivi nella fabbricazione delle im- 
magini ottiche. 

Siccome l’adesione dell’inchiostro da stampa a quello litografico 
avviene per simpatia chimica, la matrice planografica viene ancora 
battezzata nell’Ottocento chizzigrafica. Poi la parola chimigrafia 
servirà ad indicare qualsiasi procedimento per il quale si usa un 
supporto di vario materiale, sopra il quale aree oleofile che trat- 
tengono l'inchiostro, e aree idrofile che lo rifiutano, possono for- 
mare l’immagine. 

Fra i supporti che si mostrano adatti quanto la pietra, e poi an- 
che meglio, per fare matrici planografiche vi sono i metalli, come 
lo zinco e il rame. I tecnici usano un metodo curioso per misurare 
le loro qualità idrofile oppure oleofile: su una lastrina immersa 
nell'acqua viene posata delicatamente una goccia d’olio. Se resta 
raccolta in una sfera toccando appena il metallo esso è idrofilo; è 
più o meno oleofilo se la goccia più o meno si spande spingendo 
via l’acqua. Queste proprietà sono sfruttate fotolitograficamente 
in modi diversi e ciascuno rappresenta una grande conquista per 
l'immagine ottica. Ad esempio, lo zinco e l’alluminio, con un trat- 
tamento chimico superficiale, chiamato bagnatura, riducono più o 
meno la loro idrofilia e corrispondentemente aumentano, com’è 
logico, la oleofilia. Abbiamo appena detto che nella varia misura di 
quest’ultima, e relativa quantità di inchiostro, si possono tradur- 
re le varie trasparenze di un negativo fotografico, riproducenti a 
loro volta il chiaroscuro dell’immagine. Si può dunque considerare 
il bagno chimico della lastra di metallo equivalente al bagno chi- 
mico, chiamato sviluppo, della normale carta fotografica su cui si 
stampano i negativi: ed infatti si chiama sviluppo anche quello del 
metallo. Con questa fondamentale differenza produttiva: dalla 
carta ricaviamo una copia, dal metallo una matrice. 

Un altro esempio, ed un nuovo progresso di enorme valore pro- 
duttivo: la bagnatura si fa anche con lastre bimetalliche rame-cro- 
mo. Il primo è un metallo oleofilo e trattiene l’inchiostro; il se- 
condo è idrofilo, si bagna volentieri con l’acqua per cui lo respin- 
ge. La lastra di rame dello spessore di 50/100 mm. viene croma- 
ta, cioè ricoperta con un sottilissimo strato di cromo di 6-+10 mi- 
cron. Dopo l’esposizione fotografica (ne riparleremo più avan- 
ti) e lo sviluppo, la distribuzione del cromo e del rame sopra la 
matrice corrisponde al chiaroscuro dell’immagine, che verrà ri- 
prodotto sulla carta dopo l’opportuna inchiostratura. Queste ma- 
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trici tirano avanti se necessario fino a 1.500.000/2.000.000 di copie 
senza doverle rifare: la parola tiratura usata da secoli dagli stampa- 
tori, e che si riferisce proprio a quel tirare avanti dell'impronta in- 
chiostrata prima di cedere all’uso, non aveva mai neanche lonta- 
namente raggiunto livelli cosî alti! 

Ed ancor meno in modo tanto conveniente per quanto si riferisce 
alla quantità e qualità relativa di lavoro. Semplicissimo, addirittu- 
ra improvvisato come sappiamo, può essere il lavoro necessario 
per la produzione del fototipo. Di normale specializzazione ope- 
raia è quello richiesto per ricavarne una matrice. Ostacoli artisti 
ci, esigenze di doti naturali non si incontrano né richiedono in nes- 
suna fase della produzione. Dopo la stampa la lastra bimetallica 
fetoincisa (la parola incisione viene usata per comodità anche nel- 
la planografia), è facilmente recuperata per nuove stampature do- 
po una nuova cromatura. Oppure si conserva con facilità e perfet- 
tamente per eventuali ristampe. Ma molte volte questo non avvie- 
ne per una regola precisa della economia editoriale: quando il co- 
sto del materiale con cui è fatta una matrice recuperabile supera 
quello dell’incisione, quest’ultima viene sacrificata al riutilizzo del- 
la prima perché, ovviamente, la sua archiviazione costituisce un 


capitale improduttivo. 


Il recupero delle matrici fotomeccaniche in generale non impedi. 
sce naturalmente la conservazione delle pellicole fotografiche dal- 
le quali sono state ricavate: e non intendiamo a questo punto il 
fototipo negativo (o diapositivo a colori) della ripresa dal vero o 
da altre immagini, il quale a sua volta può essere archiviato, ma 
le pellicole che dal fototipo sono ricavate, ingrandite, rimpiccioli. 
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Le tre edizioni più celebri del tratta- 
to di Senefelder sulla litografia, te- 
desca, ingiese e americana. ll me- 
todo non poteva essere brevettato 
proprio per la sua estrema sempli- 
cità: l'inventore ebbe un modesto 
premio e gii ancor pit modesti gua- 
dagni per la vendita dell'edizione 
tedesca. La scarsa rassomiglianza 
fra i suoi ritratti nelle diverse edi- 
zioni giustifica in un certo modo la 
necessità dell'impronta fotografica 
giunta troppo presto a mortificare 
un mezzo splendido che però ancor 
oggi sopravvive largamente  nell’e- 
spressione e nel gusto nell’immagi- 
ne ottica, del cinema specialmente. 
Nel trattato si insegna ad usare la 
pietra oltre che per il fondamentale 
procedimento pianografico, anche 
per ricavarne incisioni in solco e in 
rilievo, per mezzo dell’acido, ma 
queste sono assai meno convenienti. 
Si noti che l’edizione americana è 
del 1911: a questa data la litografia 
non era ancora stata completamente 
sostituita dalla fotolitografia e dalla 
incisione fotomeccanica in generale, 
ma veniva largamente usata nella 
produzione industriale. in quella ar- 
tistica lo è tuttora ed anche per 
certi stampati commerciali più sem- 
plici (biglietti da visita, inviti, cata- 
loghi, eccetera) nei quali però entra 
poco o nulla l'immagine. 


OO MANUALE 


- CAPITOLO XIV. di (> 


“FoToGnAmIA sua PIETRA (1arocn 


ama di: 


Togliamo dall’ opera eccellente dei si- 
gnori Barreswil e Davanne i processi che 
sono ad essi comuni coi signori Lemercier 
e :Lercbours. ; 


sa-Per ottenere sulla pietra; colla foto-: 


grafia, un immagine che presenti le me- 
desime ‘proprietà del disegno litografico, . 
fa-d’uopo di una sostanza sue riunisca le - 
seguenti ‘condizioni : 


= Farmann culla niatna nnn ian. — 


- CAPITOLO Mi L. 


FOTOGRAFIA sUL 


si ‘noto. che ri incisione in legno si si ese- 
guisce sopra legno tagliato diritto; la su- 
perficie del legno è imbiancata,. e.vi.si 
disegna. colla matita. il disegno che, deve 
essere inciso... 

È ‘nata l’idea di sostituire la fotografia 
al lavoro .del. disegnatore, Questo proble- 
ma, il quale, a prima giunta, sembra sem- 
plicissimo, offre, al contrario, molte dif- 


Frontespizio di un trattatello sulla 
fotografia pubblicato in Livorno nel 
1863 e malamente scopiazzato da 
altri migliori francesi. Il capitolo XIV 
è dedicato alla “fotografia sulla 
pietra,” il capitolo XV alla “fotogra- 
fia sul legno.” La parola fotoxilo- 
grafia non è ancora stata coniata; 
poi, del resto, verrà poco usata e 
le si preferirà fototipografia per in- 
dicare che l'immagine ottenuta è 
in rilievo come i “tipi” delle lettere. 
La parola fotolitografia è ancora po- 
co nota e viene suggerita fra paren- 
tesi. 


re, selezionate nei particolari che interessano o per la stampa a co- 
lori, le quali si usano per l’incisione delle matrici inchiostrabili 
Ma dedichiamo un poco della nostra attenzione all’inventore della 
litografia: Senefelder. 

Aloisio Senefelder, figlio di un attore, è nato a Praga nel 1771. 
Alla morte prematura del padre per provvedere alla famiglia, stam- 
pa e vende i canovacci delle sue recite. Essendo la tiratura limita- 
ta perché destinata non al pubblico ma ai teatranti, non sopporta 
il costo della composizione con caratteri mobili, per cui ricorre a 
quelle che si possono considerare le fotocopie di quel tempo. Le 
quali si ottengono da lastre di rame verniciate come per l’acqua- 
forte, sulle quali si scrive alla rovescia, per inciderle con l’acido e 
ottenere le matrici incavografiche dei testi. Le lastre, costose, ve- 
nivano o meno recuperate dopo la stampa per nuove incisioni: un 
tipico esempio del dilemma (recupero o archivio?) in cui si tra- 
duceva quella legge della economia iconografica di cui abbiamo 
parlato e che del resto è ben noto a molti editori anche ai nostri 
giorni. 

Senefelder racconta che la sua scoperta fu dovuta alla fortuna: tutti 
conoscono l’episodio della lista della lavandaia che egli aveva an- 
notato sull’angolo di un tavolo di pietra, per cui si accorse della 
sua virtù. Ma l’idea non avrebbe brillato fino in fondo senza quel. 
le generali circostanze che si è detto. È però merito personale e 
grandissimo di Senefelder avere sviluppato il suo metodo oltre i 
più immediati vantaggi e necessità. Egli aveva compiuto studi le- 
gali, non si era occupato prima della morte del padre di grafica e 
stampa: se ne occupa a fondo da quel momento e nel modo miglio» 
re, cioè ragionando in termini di materiali espressivi con cui la pie- 
tra riesce a stampare e verificando sul nuovo supporto tutte le 
tecniche in uso con quelli precedenti. Prima di giungere alla ma- 
trice planografica, Senefelder prova ad incidere la pietra in solco 
e in rilievo, a granirla, verniciarla, lucidarla o come si dice vetrifi- 
carla. Tn questa ricerca impiega alcuni anni e molte sue prove re- 
stano nell’uso e servono di base a ricerche successive. Fra i vari 
torti del mito fotografico, è quello di aver in qualche modo nasco- 
sto le geniali imprese di questo grande fabbricante di immagini 
meccaniche. 

Abbiamo già elencato molti vantaggi della litografia: innanzitut- 
to la sua ricchezza di materiali grafici, maggiore di quella di ogni 
altra matrice. Secondo merito fondamentale: la minor pressione 
richiesta per la stampa delle copie e conseguente maggiore veloci- 
tà. Senefelder progetta e costruisce un torchio litografico semplice, 
leggero ed economico: il primo che riesce ad imprimere grandi fo- 
gli senza viti di pressione e leve a braccio, pigiando semplicemen- 
te su un pedale. Cosî le mani restano libere per inchiostrare, met- 
tere e togliere i fogli. La pedalina di Senefelder può diventare una 
macchina individuale, condizione oltretutto necessaria per la na- 
scita dell’amatore, precisamente del litoamatore, come vedremo 
avanti. 

E in qualche modo è anche questa una eredità trasmessa alla fo- 
tografia. 

Dopo averlo perfezionato l’inventore spiega il suo metodo in un 
manuale pubblicato nel 1798 e subito tradotto in molte lingue. 
Tutti i fabbricanti di immagini sono entusiasti e, ciò che di rado 
avviene, proclamano la loro riconoscenza all’inventore senza con- 
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testargli merito veruno. La litografia rappresenta un vantaggio 
quasi assoluto su tutti gli altri mezzi: di qualità dei segni, per la 
loro finezza; di facilità d’esecuzione, è come disegnarli sulla car- 
ta; di costo per gli impianti, qualsiasi falegname può costruire il 
torchio descritto da Senefelder; di recupero delle lastre, la pie- 
tra si ripulisce assai meglio di quanto non si raschiano le lastre di 
rame; ecc. Le qualità formali dell'immagine sono limitate solo 
dalla capacità del disegnatore: l’ultima, e uzzana, residua difficoltà 
produttiva della matrice che sarà vinta dalla fotografia. 

La litografia esercita una vera pressione, materiale e psicologica, 
L’impaccio del disegnare alla rovescia direttamente la matrice è 
poi superato disegnando normalmente su una carta speciale, chia- 
mata da riporto, che viene capovolta e premuta sulla pietra dove la- 
scia l’impronta. Dalla matrice stessa, dopo la tiratura, inchiostra- 
ta ner auesta onerazione in mado speciale. l’immagine può essere 
ripresa, conservata e archiviata, inviata ad altri stampatori, poi 
rimessa sulla pietra per le ristampe, come si farà con le pellicole 
fotografiche. Manca solo che possa venire ingrandita o rimpiccio 
lita automaticamente... Con un concorso internazionale gli inciso- 
ri scelgono e dedicano a Senefelder e alla sua arte nuova, uno stem- 
ma assai bello che abbiamo riprodotto in queste pagine, ricco di 
simboli nei quali l’addetto al mestiere sa leggere tutti i vantaggi 
del nuovo mezzo di produzione, uno o peaaliento esso è molto me- 
no faticoso degli altri e non rompe le braccia. Uno siemima che in- 
somma proclama una specie di vittoria sindacale. La leggenda Saxa 
Loquuntur è l’abbreviazione della frase: De te saxa loquuntur: di 
te parlano le pietre. Restava un'ultima, residua difficoltà e limi- 
tazione che si è detto nel fare matrici, la loro stampa essendo 

ormai identica al disegno ed il disegno essendo il massimo tra- 
guardo supponibile. Era naturale perciò che prima o poi si pensasse 
di meccanizzare anche questo anello iniziale della produzione icono- 
grafica, e l’averci oto e provato è il merito incontestabile di 
Niépce (ma non di lui soltanto). Del resto sono proprio l’ammira- 
zione e l’entusiasmo per l'invenzione di Senefelder, che inducono 
Niépce, Tabot, Daguerre e molti altri, a imparare la litografia per 
emularla o perfezionarla. Ricordiamo che Niépce vuole usare una 
stampa qualunque quale progetto eseguito sulla carta da ripor- 
to, per ricavarne una corrispondente matrice, valida per la ristam- 
pa di altre copie. Il meccanismo, il principio e lo stesso aspetto 
della matrice planografica — non v'è nulla che somigli di più ad 
un disegno: si tratta in effetti di un disegno che disegna — sugge- 
riscono immediatamente quell’idea: il principio della chimigrafia 
viene provato su tutti i supporti pensabili, resi idrofili in qualche 
modo, sui quali si possa scrivere con la matita oleofila. Si scopro- 
no i legni che meglio assorbono l'umidità; si trova che lo zinco è 
idrofilo naturalmente. È anche in seguito a queste prove se la fo- 
tolitografia nascerà a sua volta su una quantità di basi diverse. 

Le ricerche ispirate alla litografia con il trascorrere degli anni so- 
no tanto più sollecitate quanto più chiaramente si pensa alla ma- 
trice in genere come ad un mezzo di produzione industriale: que- 
sto pensiero fa parte dell’invenzione. E si pensa in questi termini 
con l’aumento vertiginoso della richiesta di immagini sul merca- 
to industriale e di consumo: l’informazione visiva, la propaganda 
politica e religiosa, la pubblicità commerciale figurate si moltipli- 
cano anche perché al principio dell’Ottocento, nelle nascenti ci- 


99 


fa Di; 
e) 


ai A Tana ato viziai 4-01 tra _ 


grafia: ‘venne scelto con un concor- 
so internazionale indetic dagli inci- 
sori e stampatori di tutti i paesi per 
rendere onore al grande Senefelder 
e alla sua arte: le iniziali che si ve- 
dono, Sen, sono ovviamente quelle 
dell’inventore, sul cui primato non 
si ebbero discussioni, contrariamen- 
te a quello che accadrà per l’inven- 
zione della fotografia. Il concorso fu 
vinto da Ferdinando Wiist che è 
dunque l’autore di questo interes- 
sante marchio il quale, a chi co- 
nosce il mestiere, richiama alla 
mente le grandi conquiste sindacali 
e produttive del mezzo, anche per 
quello che nel marchio non si vede. 
Ad esempio: è la prima voita che in 
un simbolo dell’arte della stampa 
non appare il torchio, assenza si- 
gnificativa. Quella che era infatti fino 
ad allora la macchina fondamentale 
per produrre figure e stampati in 
genere, era altresi la più faticosa. 
Wiist evidenzia che per ia matrice di 
pietra basta volendo un rullo a ma- 
no per imprimere la carta. Fa ancor 
vedere, nei limiti di una figurina al 
tratto, che la litografia dispone fra 
i suoi materiali grafici oltre che 
dei tratti, della grana, e logicamente 
di tutti gli altri intermedi. 
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Frontespizio del 
grande fabbrica di matrici, di pietra 
e di metallo, di caratteri da stam- 
pa, i “tipi,” di immagini e stampati di 


catalogo di una 


vario genere iliustrati. Il catalogo si 
presenta come un album volumino- 
so di cm 24x35, in cui si trovano 
impresse le matrici già pronte che 
si possono ordinare come tali, op- 
pure stampate in un certo numero 
di copie. Nella fabbrica, a Bristol 
(un nome reso famoso anche da 
una qualità di carta), lavoravano cir- 
ca 2000 persone. Alla data del cata- 
logo, 1880, non vi aveva ancora fat- 
to ingresso la fotografia di incisio- 
ne, ma solo la fotografia di ripre- 
sa, usata come i disegni per rica- 
varne matrici a mano. 

La fabbrica diffondeva per promuo- 
vere le vendite una propria cartolina 
postale: è qui subito dopo riprodot- 
ta e mostra alcune operaie che 
contano ed impaccano le immagini. 
La scritta afferma che se ne spediro- 
no due milioni la settimana. 

Di seguito abbiamo riprodotto alcu- 
ni particolari e pagine del catalogo: 
danno un'idea assai chiara della 
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produzione iconografica nel pieno 
di quella che si dice rivoluzione in- 
dustriale, ma ancora alla vigilia del- 
l'avvento dell'industria fotomeccani- 
ca: nel 1880, come si è scritto, i 
procedimenti fotografici hanno già 
notevolmente perfezionato il fototipo 
negativo e alcuni metodi della foto- 
grafia di incisione, ma per quanto 
riguarda la ripresa è ancora rara 
quella “istantanea” dei soggetti in 
movimento e per quanto riguarda 
l'incisione non è ancora perfeziona- 
ta la macchina a “retino.” La matri- 
ce fatta a mano, a questa data, 
mantiene un primato incontrastato 
nel campo della stampatura con in- 
chiostro commerciale. 

Una pagina del catalogo rappresen- 
ta la regina Vittoria e gli altri per- 
sonaggi della casa imperiale: s'’in- 
tende che le matrici possono essere 
stampate come si vuole, singole o a 
gruppi, su foglietti sciolti o in libri. 
Ma per questi soggetti e a questa 
data, ai ritrattini calcografici fanno 
già temibile concorrenza quelli ot- 
tenuti con stampatura fotografica dei 
“carte-de-visite” (all'incirca cm 6x9). 
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Della regina Vittoria, per un con- 


fronto, ne pubblichiamo uno che 
la mosira insieme al principe con- 
sorte e che è del 1861, epoca in 


cui la produzione era già diffusis- 
sima. 

Quelli che seguono sono esempi dei 
molti proposti dal catalogo come eti- 
chette “mute” e figure eguali ma 
grandezze diverse: la fotoincisione 
renderà superfluo quest'ultimo tipo 
di esemplificazione in formati stan- 
dard, quando avvalendosi dell’ingran- 
dimento, o rimpiccio!imento, fotogra- 
fico produrrà le matrici di qualsivo- 
glia formato richiesto, facilitando so- 
prattutto l’esecuzione di quelli in mi- 
niatura. Le etichette si chiamava- 
no “mute” quando era lasciato libero 
lo spazio per un testo suggerito dal 
cliente. Di seguito c'è un esempio 
di proposta (“The Young gamekee- 
per”) e del suo successivo utilizzo 
da parte di una ditta di Liverpool. 
Si notino nella medesima pagina 
altre immagini incise per il magazzi- 
no: “puzzle” figurati e prodotti per 
l'abbigliamento. La moda più dure- 
vole di quanto non sia ai nostri 
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viltà industriali, l'’80% degli individui sono analfabeti e l’icona è 
il mezzo fondamentale, con la predica, per suggestionare le mas- 
se. 

Il procedimento e l’attrezzatura per la riproduzione litografica sono 
tanto semplici da favorire non solo il diffondersi del consumo del- 
le immagini ma anche quello del mezzo della loro produzione: per 
cui le immagini stesse ora si consumano creandole, con quello stra- 
no equivoco che poi crea a sua volta un gigantesco mercato mondia- 
le, alimentato da centinaia di milioni di fotoamatori. Come abbia- 
mo già scritto, in ben più sparuta pattuglia al confronto, ma abba- 
stanza numerosi da rappresentare un fenomeno collettivo, spuntano 
i litoamatori ovvero la prima categoria di individui i quali si diletta- 
no non a fare pitture e disegni semplicemente — un 405by antico 
— ma a fare matrici o progetti per matrici da cui ricavare delle 
stampe. E nuovamente: con la litografia si verifica quello che og- 
gi succede con la fotografia: il dilettante non sempre possiede la 
pedalina di Senefelder per la tiratura delle copie, cosî come non 
sempre l'odierno fotoamatore dispone dell’ingranditore fotogra- 
fico. Per cui il litoamatore si affidava ad un laboratorio litografi- 
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MEETING ‘OF LIVINGSTONE & STANLEY. 


giorni consentiva anche questa pro- 
duzione. 

Più durevoli erano pure gli avve- 
nimenti: per uscire dalla attualità un 
incontro come quello fra l’inviato del 
“The New York Herald,” Stanley, e ii 
dottor Livingstone, avvenuto nel 
1871, impiegava molto tempo: to 
troviamo infatti proposto, e con tono 
di cronaca recente, in questo ca- 
talogo nove anni dopo. 
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“At the top!”, sempre avanti! è il 
motto della Electro Light Engraving 
Co., una società, come dice il no- 
me, per l’incisione di matrici con 
la luce elettrica, ovvero con i pro- 
cedimenti fotomeccanici. La pubbli- 
cità è del 1908, quasi trent'anni do- 
po la data dei catalogo dai quale 
abbiamo riprodotto varie immaginì 
prima di questa. Le dimensioni di 
questa nuovissima industria sembra- 
no ancora modeste, se confrontate 
con l'editrice de! catalogo, e ii fatto 
che si trovi impiantata suì tetto di 
un alto edificio di New York lascia 
supporte che oltre l’elettrica sfrutti 
ancora quando può ia luce solare. 
Dalle scritte veniamo a sapere che 
l'attività prosegue ormai da venti- 
cinque anni; due “gallerie” sono 
impegnate nella produzione delle 
matrici ai tratto, di tipo xilografico, 
e a mezzotono, di tipo litografico o 
caicografico. Esiste anche una sala 
di posa fotografica. Di seguito alla 
pubblicità della fotomeccanica ab- 


biamo riprodotto quella di un'indu- 
stria di matrici calcografiche, con 
allegato listino dei prezzi, specialista 
in banconote, titoli azionari, ecc. An- 
che queste matrici particolarmente 
delicate furono poi prodotte per foto- 
incisione. 


co per la stampa delle sue litografie, come il fotoamatore si affida 
al laboratorio fotografico per la stampa delle sue fotografie. Per- 
fezionandosi l'operazione del riporto con la carta speciale di cui 
abbiamo detto, accadeva talvolta che il dilettante non tracciasse 
neppure la lastra, di pietra, ma eseguisse semplicemente il disegno 
sulla carta. 

Questo metodo era naturalmente validissimo per stampare dei te- 
sti in tirature 4utografe speciali (era ancor quella un’epoca in cui 
la calligrafia veniva apprezzata) e testi che dovevano essere illu- 
strati da schizzi e disegni tecnici, figure matematiche, piccoli sim- 
boli, la cui incisione rilievografica sarebbe stata costosissima. Il 
metodo risultava eccellente, ad esempio, per la pubblicazione e 
la ricopiatura delle dispense universitarie: tanto che in alcuni ate- 
nei si chiamano ancor oggi lito. 

La litografia, ultima matrice manuale, precede di appena una ge- 
nerazione la fotografia ed anche per questo penetra in essa, la 
condiziona e l’aiuta tecnicamente, per non parlare della trasmis- 
sione immediata dei temi e dei gusti del mercato, di cui scrivia- 
mo avanti. Il criterio della carta da riporto, ad esempio, viene 
adattato ad una quantità di manipolazioni fotografiche: la sua im- 
portanza è stata tale, anche se oggi non lo si ricorda, che per con- 
tinuare nella nostra metafora delle età del legno, del rame e della 
pietra, potremmo scrivere che ad esse è seguita un'età della carta, 
se sulla carta non si fossero stampate in ogni tempo le immagini 
di consumo. 

Una carta da riporto fotolitografico, questo era il nome, veniva de- 
finita universale. Si poteva esporla in macchina, come una lastra, 
per le prese dirette. Oppure sotto un normale fototipo negativo. 
Oppure sotto un disegno. Oppure sotto un qualsiasi positivo tra- 
sparente o semitrasparente. Per ricavarne, di volta in volta, un ne- 
gativo del genere calotipico, oppure una stampa, oppure una dia- 
positiva, oppure un negativo da riproduzione. Questa carta, vo- 
lendolo, si poteva rendere trasparente o pellicolare, come si dice- 
va: essa rappresentava davvero ‘un veicolo dell'immagine. 

Una famosa marca di carta da riporto universale fu la Eastman- 
Walker, chiamata anche in diversi trattati amzerican-film o mem- 
brana negativa o carta pellicolabile ed altri modi. Eastman fu il 
fondatore della Kodak, la massima industria mondiale di prodotti 
fotografici, Walker l'inventore della carta che la Kodak produsse 
in enorme quantità a partire dal 1880. Una nota curiosa: rappre- 
sentante di questo prodotto, ed altri della nascente. industria ame- 
ricana, fu per l'Europa il disgraziato Paolo Nadar; figlio del ben 
più famoso Nadar semplicemente. Disgraziato perché quest’ulti- 
mo, rincitrullito dagli anni, praticamente lo costrinse a rinuncia- 
re all’esclusiva della Kodak e a produrre materiale in proprio, sic- 
come non vedeva prospettive per l'azienda d’oltre oceano... Pao- 
lo Nadar che almeno come progettista fotografico era assai più 
abile del padre, per l’amzerican-film prodotto in rotoli (era prodot- 
to anche in fogli) aveva progettato un roller, come allora si di- 
ceva quello che oggi si chiama dorso per pellicola delle macchine, 
migliore anche di quello della Kodak, essendo provvisto di conta- 
pose ed applicabile a qualsiasi apparecchio: un piccolo capolavoro 
di meccanica fotografica. 

Il trapasso tecnico-espressivo della litografia nella fotografia, qua- 
si il compenetrarsi di quella in questa, si traduce e si può riferire 
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Alcuni esempi veramente eccezionali 
delle prime sostituzioni con l'imma- 
gine fotografica (“fotoreportage”) di 
disegni dal vero (“pittoreportage”) 
nella esecuzione di matrici xilografi- 
che e litografiche. La fotografia fu 
eseguita con il procedimento caloti- 
pico, immediatamente dopo la ca- 
duta della Repubblica Romana di 
Mazzini e Garibaldi del 1849: rap- 
presenta una batteria sulle mura 
Aureliane, l’estremo ridotto di una 
difesa disperata. ! soldati francesi 
posano sui terrapieni, confusamente 
a sinistra dell'immagine si vedono 
due ragazzini in camiciotto: trattasi 
di “prigionieri," se cosi si può dire, 
messi in posa dal fotografo per ar- 
ricchire la scena. La repubblica ro- 
mana aveva organizzato un gruppo 
di questi giovanissimi volontari, co- 


ma narfanrzini  fNuallo cha canna 


sono due incisioni ricavate dalia 
calotipia: la prima, litografica, è ca- 
povolta (l'equivoco accadeva sovente: 
l'incisore riteneva la stampa caio- 
tipica una matrice che andava rad- 
drizzata). Nel trasporto manuale si 
è aggiunto un caduto francese in 
primo piano per dar gloria alla pa- 
tria degli aggressori (l'incisione è 
francese) e dei due bimbi si è fatto 
un adulto, non sembrando convenire 
alla gloria medesima ia cattura di 
infanti. La xil 

grafica: gli interventi arbitrari sono 
più vistosi. L’incisore ha riunito 
insieme vari elementi che si trovano 
in altre fotografie eseguite nella 
medesima circostanza per la visione 
più ampia della scena (oggi la chia- 
meremmo “grandangolo”) che era 
propria della veduta manuale e che 
la ripresa fotografica inevitabilmen- 
te sacrificava con i lunghi fuochi 
delle prime ottiche. 


evidentemente alla metamorfosi spontanea di molti litoamatori in 
fotoamatori. Questi si ispirano assai meglio al trattato di Sene- 
felder che a quello di Daguerre, pubblicato quarant'anni dopo: 
affermazione che può sembrare paradossale solo a chi ha letto 
con fiducia, immeritata, le storie correnti della fotografia, senza 
sfogliare un vecchio manuale o una rivista dei primissimi decen- 
ni. Non vi fu mai un vero dagherroamatorismo: i pochi dilettanti 
apparsi subito dopo l'invenzione, sulla scia del clamore che sol- 
leva, spariscono assai prima della fotografia sulle lamine argen- 
tate; e non solo perché il procedimento era costoso, macchinoso 
e pericoloso, ma perché — con buona pace di Arago e altri scien- 
ziati che ne dissero meraviglia — a chi già si dilettava di immagi- 
ni meccaniche, ovvero di matrici, appariva antiquato: un passo in- 
dietro piuttosto che in avanti rispetto alla litografia. La qual co- 
sa è verissima e nemmeno si discute. La lastrina di Daguerre as- 
somigliava ad una matrice planografica (e in modo impressionan- 
te ad una moderna bimetallica!), ma non era inchiostrabile e nem- 
meno stampabile e i tentativi di farlo fallirono miseramente. Rap- 
presentava sf l’automatizzazione del disegno: quello che abbiamo 
chiamato il primo anello della catena di produzione delle imma- 
gini meccaniche e l’ultima difficoltà operativa per superare la qua- 
le era necessaria una difficile specializzazione; ma la conquista 
della automazione di questo anello costava la perdita di tutti gli 
altri: come poteva interessare un incisore? Se ammirazione vi fu 
per la trovata di Daguerre rimase fuori dal mondo della stampa; 
se fu sfruttata economicamente questo accadde per il consumo 
dei ritratti, dove il valore sommo, al quale si sacrificano tutti gli 
altri, è quello della somiglianza individuale dell'immagine, per 
cui il dagherrotipo era certamente adatto. 

Che, come suol dirsi in simili circostanze, litografia e litoamato- 
re abbiano portato in grembo fotografia e fotoamatore, e che si 
possa parlare addirittura di metamorfosi nel mestiere, o nell’arte 
esercitata per diletto, lo prova senza lasciare dubbi il contenuto 
degli ultimi testi dedicati alla litografia e di molti fra i primi dedi- 
cati alla fotografia: i collegamenti fra i due mezzi sono continui. 
Si parla della “fotografia sulla pietra” che va stampata con la pe- 
dalina di Senefelder, e si parla altresi del resto anche della “foto- 
grafia sul legno”: quelle che solo in seguito saranno chiamate co- ‘ 
me si disse fotolitografia, fotoxilografia e in tanti altri modi. In 
questi trattati la fotografia, ovvero il fototipo, è veramente un 
disegno fotogenico, vale a dire automaticamente prodotto con la 
camera oscura, il quale dev'essere usato — tolta la specialità del 
ritratto che è la sola ad essere considerata il fine ultimo della fo- 
tografia sensibile — per l’esecuzione di matrici. 

Verso la metà dell'Ottocento sono migliaia quelli che per mestie- 
re o per diletto — e per diletto nella speranza d’imparare l’eserci- 
zio di un nuovo mestiere affascinante... — contaminano fra di lo- 
ro in tutti i modi immaginabili, tutti i procedimenti iconografici 
vecchi e nuovi proprio come faceva Niépce, primo fra tutti, usan- 
do pietre della litografia, bitume di Giudea della calcografia e la... 
luce del Sole della eliografia. Tutti provano ad ottenere matrici in- 
chiostrabili di pietra, di legno, di rame, di piombo, di zinco, di 
carta, di vetro, di gomma, persino di pelle e di cuoio. Provano e 
riprovano tanto che per circa settant'anni quella che noi oggi chia- 
miamo fotografia, o la starzpa o la copia, nel parlare e nello scri- 
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Ancora tre esempi di riporto di una 
posa fotografica dal vero in matrice 
manuale per la stampa di copie con 
l'inchiostro. La ragione non era di 
sola convenienza economica: trat- 
tandosi di illustrazioni specialmente 
informative, l'immagine ottica pare- 
va, ed era, insufficiente e monca 
nell'espressione grafica. La calco- 
grafia, la litografia e la xilografia 
moderna “di testa,” avevano ormai 
abituato all'esclusione di ogni zona 
muta dalla stampa: non si potevano 
più ammettere aree bianche o com- 
pletamente nere (come nella prima 
fotografia si vedono sotto le arcate 
del ponte) cioè prive di dettaglio. Le 
ombre neile incisioni manuali sono 
a quest'epoca ricche di informazio- 
ni quanto le luci, anche nelle più 
correnti figure di consumo. Nel tra- 
sporto del ponte l’incisore mostra 
di conoscere egregiamente il suo 
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mestiere: per dare informazioni nel- 
ie ombre fa queltio che il fotografo 
non può fare: rappresenta in contro- 
luce. L’immagine mostra ponte Mil- 
vio demolito dai garibaldini e venne 
ripresa nella stessa circostanza pre- 
cedente, subito dopo la caduta della 
Repubblica Romana, nel 1849, co- 
me le altre due fotografie che se- 
guono. Nelle quali si vede una chie- 
sa demolita: la fedeltà del riporto 
in questa è notevole (tolta l'amplifi- 
cazione “grandangolare” alla quale 
non si rinunciava che di rado) per 
le rovine. L’incisore ha poi aggiunto, 
come sempre, i “viventi” che nella 
ripresa fotografica ancora riescono 
a venire solo con grande difficoltà 
e rigidezza: fra gli altri un cavallo e 
una scenetta di conversazione. Nel- 
l’ultima si vede l’osteria sul Giani 
colo dove Giuseppe Garibaldi allog- 
giava: prima di lasciare Roma il 


105 


Generale fece scrivere sul muro 
l'articolo 5 della Costituzione fran- 
cese con il quale veniva garantito 
che mai la Francia avrebbe mosso 
guerra per impedire ai popoli di 
farsi liberi. Costituzione che non fu 
rispettata e i fatti lo provavano. 
Davanti all’osteria militari francesi 
discutono fra' di loro: cosi come non 
si tolleravano ombre senza dettagli, 
non si accettavano figure senza un 
minimo d’azione. Un altro gravissi- 
mo difetto, in quel momento, della 
immagine fotografica. 


dem fé 


La matrice di pietra è fra tutte la 
più pesante, ma è quella che richie- 
de il gesto più leggero per essere 
tracciata: questa qualità tecnica con- 
sente la rappresentazione del movi- 
mento “istantanea,” ovvero dell’“at- 
timo” dell'azione anche nelle imma- 
gini più economiche. L’incisore libe- 
ro dall’attrito dell’intagîio, avvalen- 
dosi delia possibilità di una sempli- 


ce correzione, insomma di tutti i 
più facili — in senso tecnico — 
mezzi del disegno, si abbandona 


senza freno a questo tipo di raffigu- 
razione. Accadrà qualcosa del gene- 
re centotrent'anni dopo per i foto- 
grafi quando entrerà nell’uso il pic- 
colo apparecchio chiamato Leica, 
e poi una infinità di altri simili, par- 
ticolarmente adatti alle riprese ve- 
loci di soggetti in rapido moto. La 
litografia il cui consumo già si può 
definire di massa nella misura mo- 
derna, educa i consumatori all’i- 
stantaneità della figura, l’effetto più 
pregiato e costoso, insieme a quello 
della cosiddetta “resa prospettica ma- 
tematica,” prima praticamente esclu- 
sivo della migliore pittura. Se l’inci- 
sore supera con la matrice litografi- 
ca una specie di complesso di infe- 
riorità verso ia pittura dopo un'at- 
tesa di quattro secoli; il fotografo 
farà lo stesso in rapporto alia lito- 
grafia dopo quasi un secolo, almeno 
nell’uso corrente e con ?acilità. Quel- 
lo che non gli riuscirà di fare, nelle 
riprese dal vero, sarà eguagliare 
l'immagine litografica nella “quanti 
tà dell’effetto,” ovvero nel numero 
di “attimi fermati,” che volentieri e 
liberamente il litografo inzeppa nel- 
la sua inquadratura ben altre il ve- 


vere i trattati veniva chiamata quasi sempre la prova! Il termine è 
ancor quello che nell’incisione manuale si riferisce alle copie di 
verifica della matrice. Che sia scomparso dall’uso e che si dica an- 
cor meno di fotografia semplicemente istantazea, indica la rinun- 
cia alla ricerca personale e la fede cieca, e sciocca, che quello con- 
sentito facilmente, sempre più facilmente, dall'industria è il risul- 
tato grafico migliore possibile. Ma ancor più a fondo significa la 
rinuncia da parte dei fotografi alla storia del proprio mestiere di 
facitori di immagini, la quale non comincia dalle placchette di Da- 
guerre e nemmeno dai foglietti di Herschel, ma viene da molto pit 
lontano. 

Abbiamo detto che l’esecuzione della matrice litografica non tro- 
va più limiti di tecnica espressiva, salvo quelli dell’abilità manuale 
del disegnatore. La matita oleofila scorre piacevolmente sulla car- 
ta e maneggiarla procura addirittura un gusto tattile il quale aiu- 
ta non poco l'immaginazione del segno. Insomma, la litografia li- 
bera definitivamente i materiali grafici dallo sforzo dell’intaglio e 
dai rischi della morsura, ma si tratta di una liberazione materiale, 
non certo creativa e meno che mai di contenuti, perché quelle che 
si ottengono sono tuttavia matrici, mezzi di produzione sfruttati 
da un'industria la quale fabbrica significati visivi a scopo di pro- 
fitto, logicamente. In altre parole: la migliore espressività e mag- 
giore produttività della litografia (e questo vale ancor più per 
la fotoincisione) si traduce in profitto. Quest'ultimo è insomma la 
forma generale all’interno della quale si debbono costruire tutte 
le altre con i vecchi e i nuovi materiali grafici; è il significato 
essenziale di tutte le immagini di consumo industrialmente prodot- 
te. Lo stesso avviene per tutte le merci, e nessuno ne dubita, ma 
l'icona è una merce che nei secoli la superstizione ha reso equivo- 
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ca, per cui assurdamente si distingue la sua produzione materiale 
da quella del suo significato. 

AI principio dell’Ottocento sullo schermo nuovissimo dell’immagi- 
ne litografica, più ricco di luci e di ombre di ogni altro, più eco- 
nomico epperciò pit diffuso, si proietta l’ultima scena eroica della 
rivoluzione borghese e la prima di quella che viene chiamata indu- 
striale. La matita oleofila scivola lubrica sulla pietra setosa e 
gonfia l’immagine di enfasi e rettorica come non mai. Non esi. 
ste, oltre i limiti del saggio, una storia di questa produzione che 
pure, fu enorme ed ebbe grandissima importanza culturale e poli- 
tica: si direbbe che la classe che l’ha prodotta, e che resta ancora 
quella che produce le storie, se ne vergogni. Ma la ragione vera è 
un’altra: la matrice litografica trasmette la sua eredità inverosi- 
mile ad un’altra matrice ancora più scorrevole: il fotogramma del 
cinema che e l'INdustria IMorentissima Che sappialio, zus4 seri... 
senza antenati squalificanti. 

Dalla planografia sono ereditati tutti i temi già svolti dalla rilievo- 
grafia e dalla incavografia, caricandoli fino all'infinito perché la 
grana finissima della pietra consente di riempire i bianchi muti 
delle vecchie stampe di nuove informazioni più o meno ridondanti 
e vanitose. In questo senso la litografia accumula una eredità pe- 
santissima ed ingombrante che non sarà facile scaricare sull’imma- 
gine ottica: la conquista da parte di quest’ultima di tutti gli ef- 
fetti litografici non è ancora definitiva ai nostri giorni. Se ne par- 
la avanti, per esteso, ma possiamo anticipare un effetto ‘essenziale 
che poi verrà considerato quello fondamentalmente determinante 
della qualità fotografica: l’istenzazea, la rappresentazione al volo 
del movimento. Certo, anche la xilografia e la calcografia avevano 
raffigurato l’azione nelle immagini di consumo (poiché si parla 
sempre di questo: per la pittura l’istantaneità è un lusso goduto 
da tempo); ma la resistenza dell’intaglio e il rischio di rottura del 
segno molte volte irreparabile (mentre la litografia si cancella e si 
corregge) la traducevano in pesanti forme statiche. Solo un abilis- 
simo artista, di valore non dozzinale, riusciva a nascondere in 
qualche modo l’impaccio del mezzo. Ma sulla pietra serica o gra- 
nita il gesto che descrive può essere rapido quanto il movimento 
rappresentato: ed è il principio di quella che poi sarà chiamata, 
per la macchina, la giusta esposizione cronografica. Questo va 
inteso non come eufemismo ma come un fatto tecnico, e lo sa bene 
chi sa disegnare dal ‘vivo. 

L'eredità dell’istantanea viene raccolta dalla fotografia dopo la 
conquista dell’incisione ottica delle matrici: è più difficile quella 
di questa. Per cui la fotografia di incisione trasporta sulle lastre 
di pietra, rame, zinco, vetro ed altre, buone per essere inchiosttate, 
la rappresentazione del movimento «/ volo litografico (0 pittorico) 
trent'anni prima di trasportarvi quello che riesce spontaneamente 
a registrare con la macchina fotografica. Durante questo periodo i 
fotografi soffrono di un incredibile complesso di inferiorità profes- 
sionale nei confronti dei disegnatori, e cercano di nasconderlo 
con trucchi talmente grossolani che oggi risultano divertenti o pe- 
nosi a seconda degli umori. E quando finalmente il fotografo rie- 
sce a sfruttare il mirabolante effetto della istantaneità con la sua 
macchina, pigliandolo dal vero, per altri vent'anni i risultati sono 
solamente in bianconero! 


Ma a questo punto per il lettore digiuno completamente di tecni- 
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rosimile. Vi riuscirà in qualche modo 
soio ii cinema: i'accosiamento fra 
le stampe di maggior movimento li- 
tografiche e quelle che si possono 
ricavare dai fotogrammi cinemato- 
grafici è eloquente, come mostrano 
questi esempi, soprattutto quando in 
un caso e nell'altro si tratta di rap- 
presentazioni storiche. HW cinema vi 
riesce per due ragioni: la prima è 
che, ovviamente, effettua la ripresa 
di quadri litografici viventi nei quali 
scenografi e registi possono accu- 
mulare quanti episodi particolari de- 
siderano sommandoli nell’episodio 
generale. La seconda ragione è stret- 
tamente tecnica: nel cinema le ripre- 
se fotografiche avvengono come tutti 
sanno in rapida e cadenzata suc- 
cessione. Solo in questo modo si 
possono produrre per la scelta da 
stampare immagini le quali registra- 
no statisticamente il punto di “mas- 
sima eloquenza,” ovvero li maggior 
numero di attimi istantanei simulta- 
nei, e si possono così raggiungere, 
o approssimarsi notevolmente agli 
straordinari livelli della istantaneltà 
litografica. 


ca, bisognerà precisare in anticipo che la stampa del colore con 
matrici fotoincise, nella pratica più corrente precede di quasi un 
secolo la stampa del colore da negativo e su carta sensibili ai co- 
lori, cioè fototipi che reagiscono alla luce non in bianconero ma 
cromaticamente. E per fotoincidere le matrici per la stampa con 
inchiostrati colorati, ad esempio di una copertina, non occorreva, e 
non occorre affatto, eseguirne il disegno originale colorandolo. Il 
meccanismo non è difficile da capire: il disegno era scomposto nei 
differenti “ipotizzati” colori dell’insieme, eseguendolo su fogli di- 
versi, in bianconero. Fogli che sovrapposti ricomponevano l’insie- 
me della figura, naturalmente sempre in bianconero. Si fotoinci- 
deva, e con grande economia e precisione, ed enorme vantaggio 
rispetto alla medesima operazione manuale, una matrice da ciascun 
foglio. Stampando poi ciascuna matrice con inchiostri di tinte di- 
verse (tre tinte in genere, al massimo quattro) si otteneva sulla co- 
pertina la riproduzione fotografica a colori di un disegno che non 
lo era mai stato. 

Ovviamente anche questo metodo era un’eredità dell’incisione 
manuale: xilografica, calcografica e litografica. La prima e l’ultima 
specialmente, con più matrici per una stessa icona, stampavano da 
tempo a colori con risultati talvolta meravigliosi. Quelli che si ave- 
vano dalle matrici fotomeccaniche erano invece scadenti o scaden- 
tissimi. Ma è incredibile di quanto poco si appagassero le masse; 
del resto nell'Ottocento, ed ancora nei primi decenni del secolo in 
corso, esse avevano ben pochi termini di confronto. Si godettero 
perciò le prime scorpacciate visive di litografica istantaneità vario- 
pinta decretando specialmente ai settimanali illustrati, un successo 
commerciale che sta alla base di alcune grandi industrie tipogra- 
fiche-editoriali dei nostri giorni. 
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Dall’arabo Al-Kindi 
al veneto Canaletto 
nove secoli 

di camere oscure 


Se dalle precedenti immagini di consumo la fotografia eredita i temi 
e i materiali grafici con cui vengono raffigurate sulla carta, dalle 
immagini più illustri della pittura eredita, secondo la comune opi- 
nione, il suo attrezzo fondamentale, il più complicato e per molti 
piuttosto misterioso: la camera oscura. Ma in realtà la camera 
oscura, prima ed ancor pit che dagli artisti, venne usata da scien- 
ziati e ciarlatani, naturalmente per scopi diversi. I primi —- astro- 
nomi, fisici, matematici, cartografi —— la impiegarono perfezionan- 
dola via via come uno strumento di misurazione e ricerca, i secon- 
di per dare spettacolo. Nell’Ottocento, alla diffusione del mito 
fotografico fra le masse al pit basso livello culturale, più dei gior- 
nali e delle conferenze contribuirono logicamente i ciarlatani che 
gestivano i teatri chiamati magici o meccanici, nei quali funziona- 
vano modelli diversi di “lanterne magiche,” per cui i gestori si 
chiamavano lanternisti ambulanti. Diciamo subito che come lan- 
terna magica era impiegata dai lanternisti anche la camera oscura, 
oltre al fumoso proiettore ad olio secolare già in uso fino dal Sei- 
cento. A conti fatti chi meno di tutti parlò della camera oscura, si 
vantava di usarla e ne spiegò l’impiego, fu proprio l’artista: e in 
questo senso i fotografi non gli debbono proprio nulla. Gli artisti 
giudicavano la camera oscura non come un regolare strumento di 
lavoro ma una protesi per la grafica, con cui risolvere certi com- 
plicati problemi di prospettiva e dimensioni relative fra gli og- 
getti dipinti e disegnati. 

Dei lanternisti ci occuperemo brevemente: sono fra i tanti ingiu- 
stamente trascurati dalle storie dell'immagine ottica. Descriviamo 
un loro teatrino meccanico ambulante: come il lettore può vederlo 
in effigie riprodotto in queste pagine (a Roma e in Cina!) si presen- 
tava come un grosso cassone al cui interno si sbirciava da diverse 
fessure. Una mostrava contro uno sfondo opalescente di carta olea- 
ta figure umbratili, dette ombre cinesi, prodotte con sagome di car- 
ta o con le mani le quali ballavano al suono di un organino. Da un 
altro pertugio si scorgevano figure caleidoscopiche in movimento. 
Da un terzo visioni proiettate con una lanterna magica a luce 
naturale; descriviamola brevemente: un'immagine dipinta su ve- 
tro si affacciava all’esterno del cassone, ed era raccolta e proiettata 
da una lente sopra uno schermo sistemato nel suo buio interno. 
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In una litografia di Gavarni del se- 
colo scorso un lanternista ambulan- 
te. La lanterna magica che porta bene 
in vista sulie spalle è del tipo più anti- 
co, ancora ad olio come si nota dal 
camino, Reca infilata un'immagine 
dipinta su vetro, chiamata “trasparen- 
za” o “veduta”: lo stesso nome con 
cuì da secoli si chiamavano le imma- 
gini proiettate sul fondo delle camere 
oscure, oppure sul coperchio traspa- 
rente quand’erano del tipo a specchio, 
specialmente adatto per disegnare i 
“lucidi.” Quesio ambulante è un ben 
misero lanternista: i gestori deì teatri- 
ni magici o meccanici, come si ch'a- 
mavano quelli in cui si offrivano que- 
sti tipi di spettacolo, erano solitamen- 
te meglio attrezzati. 


Due illustrazioni da “Ars Magna Lu- 
cis et Umbrae,” pubblicato nel 1643, 
di Athanasius Kircher: una illustra il 
funzionamento della camera oscura 
che produce al suo interno le imma- 
gini, l’altra il funzionamento di una 
camera magica che restituisce le 
immagini all'esterno. | congegni so- 
no ragionevolmente assimilati. Quel- 
la che segue è un'incisione tratta da 
“Oculis Artificialis” pubblicato nel 
1685 da Johannes Zahn: come si 
osserva la lanterna ottica, com’era 
anche chiamata, è già provvista di 
una lente montata a telescopio per 
consentire la messa a fuoco su 
schermi a differenti distanze, e con- 
seguentemente la proiezione in gran- 
dezze diverse. La lanterna magica fu 
usata fino dal Seicento per proietta. 
re immagini in serie: non si faceva 
che ripetere la formula delle storie 
xilografate e calcografate. Come si 
osserva la successione appariva di- 
«pinta su lastre di vetro circolari, per 
produrre l’effetto della progressiva 
scomparsa e comparsa delle visioni. 
Due secoli dopo si produssero in 
quantità lastre per fotografia circolari, 
ed apparecchi che le impressiona- 
vano in tondi successivi, identiche ai 
vetri di Zahn: la scelta del tondo 
non era dipendente da ragioni di 
gusto, ma dalla necessità di sfruttare 
al massimo la “copertura” dell’o- 
biettivo, che è naturalmente a sua 
volta circolare, della lanterna magi- 
ca, della camera oscura, dell’appa- 
recchio fotografico. La produzione 
di lastre fotografiche rotonde, che 
si protrasse per tutto l’Ottocento, 
prova che si trovavano nell'uso lan- 
terne di tipo secolare, in numero 
sufficiente da rappresentare un mer- 
cato, e da indurre alla costruzione 
di appositi proiettori fotografici, fun- 
zionanti nel medesimo modo. Abbia- 
mo riprodotto una di queste lastre 
impressionate: il suo formato reale 
è molto piccolo, cm 6x9, le foto- 
grafie hanno il diametro di circa 
1 cm. 


Viu 


Dalla quarta fessura si poteva assistere allo spettacolo offerto da 
una camera oscura, che aveva l’obiettivo rivolto verso la piazza: 
immaginiamone la trasmissione come quelle delle televisioni a 
circuito chiuso che si trovano nelle moderne fiere commerciali. 
Questa che abbiamo illustrata è solo un’ipotesi di teatrino magico, 
o meccanico, oppure ofzico: nel corso dell'Ottocento i nomi si fe- 
cero sempre piu sciezzifici. Non bisogna credere che la loro diffu- 
sione fosse scarsa, anzi fu vastissima. Verso la fine del secolo 
questi stessi cassoni o baracconi si trasformarono per cosiddire 
sempre più in funzione fotografica. Il lettore trova in queste pagine, 
ed anche nel dizionario in fondo al libro, una documentazione in 
merito. Accessori per proiettare diapositive fotografiche prese dal 
vero furono adattati alle lanterne ad olio, poi sostituito dal pe- 
trolio. Altri ne furono costruiti per la proiezione alternata di bre- 
vi spezzoni cinematografici (venduti a metri, come un nastro qual- 
siasi, senza capo né coda narrativi) e di immagini fisse. È qui raf- 
figurato ancora un accessorio che consente di trasformare in proiet- 
tore cinematografico lanterne addirittura secolari... Il teatro mec- 
canico diede insomma un contributo di prim'ordine con le sue lam- 
pade magiche e camere oscure alla diffusione dell’immagine realiz- 
zata con la macchina fotografica. 

Fra i primissimi a trattare della camera oscura in rapporto alla fo- 
tografia vi fu Waterhouse autore di un libretto pubblicato a Lon- 
dra nel 1901 con il titolo Notes on the early history of the camera 
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obscura. Il maggiore J.J. Waterhouse, se la memoria non c’inganna, 
è lo stesso che diede un notevole contributo al perfezionamento 
dell’ortocromatismo delle lastre: il suo libretto fu tanto saccheg- 
giato quanto poco citato. Siccome il saccheggio è molte volte avve- 
nuto a danno dei saccheggiatori e in tempi più recenti a danno ad- 
dirittura dei saccheggiatori dei saccheggiatori, è comprensibile co- 
me un certo filo cronologico si sia ingarbugliato. Vediamo brevis- 
simamente di dipanarlo. 

La camera oscura è descritta in un trattato dell’astronomo arabo 
AlLKindi (Alchindus) del IX secolo, noto nella traduzione latina 
di Gherardo da Cremona del XII secolo. Leonardo da Vinci la 
conobbe e la cita per un suo breve accenno allo strumento. Di 
Leonardo è rimasto anche uno schizzo che potrebbe essere di lan- 
terna magica, faro con condensatore e camera oscura: i tre stru- 
menti si possono logicamente assimilare. Di un altro arabo con- 
temporaneo di Al-Kindi, dal lungo nome Abu Alf al Hassan Ibn al 
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Nella fotografia presa in Cina in- 
torno al 1880 e nella stampa roma- 
na del Pinelli, all'incirca contem- 
poranea, due teatri magici, o mec- 
canici, ambulanti. È difficile affermare 
con certezza di che qualità sono i 
congegni supponibili al loro interno, 
e specialmente se in quello cinese 
si trovi qualcosa che somigli alla 
camera oscura: i giochi offerti con 
questo spettacolo mostravano infat- 
ti innumerevoli varianti. Talvolta pro- 
dotti da apparecchi primitivi, come 
come il lampascopio, il quale era un 
semplicissimo accessorio adattabile, 
mostra la terza illustrazione, ad un 
qualsiasi lume a paraffina o a pe- 
trolio, in luogo del normale diffu- 
sore a palla di vetro bianco. Ab- 
biamo riprodotto di seguito due 
trasparenze dipinte per questi appa- 
recchi, una a tondi l’altra continua, 
che venivano fatte scorrere davanti 
alla luce non condensata. 


Haitam — brevemente Al Hazen — viene tradotta da un anoni- 
mo nel XIV secolo un’opera, Optica, dove nuovamente se ne par- 
la. Di questo ripetuto interesse arabo non dobbiamo sorprenderci: 
oltre alle eccellenti conoscenze fisiche e matematiche che sappia- 
mo, gli arabi possedevano l’ambiente naturale ideale perché le ca- 
mere oscure funzionasseto producendo le migliori immagini: la lu- 
ce intensa africana e le vaste pianure al cui orizzonte si poteva sta- 
gliare un oggetto anche in movimento. Citiamo ancora non un 
arabo ma un ebreo di cultura araba: Lévi Ben Gerson che parla 
della camera nel suo Secretorum revelator. È del 1320. 


Proseguendo nel rapido elenco: il monaco Papnutio da Cesare Ce- 
sariano, nei suoi Commentaires de Vitrute del 1521 parla della 
camera con tono da inventore. È dello stesso anno un saggio per 
noi introvabile di Francesco Maurolico da Messina, citato da lui 
medesimo in un suo trattato successivo edito a Napoli nel 1611 dal 
titolo Photismi de lumine et umbra ad perspectivam et radiorum 
incidentiam facientes, un titolo chiaramente riferito all’uso icono- 
grafico dell’aggeggio. Più famoso del Maurolico è Gemma Frisius 
detto Renerius, perché il nome melodioso si rammenta con pia- 
cere, il quale osserva nel 1544, a Louvain, una eclisse di Sole 
proiettata sul fondo di una camera oscura e ne lascia una fantasio- 
sa descrizione illustrata da un’immagine. 

Giorgio Vasari nelle sue celebri Vite de’ piu eccellenti architetti, 
pittori e scultori si occupa assai poco della riproduzione: attribui- 
sce in quattro righe a Gutenberg l’invenzione della stampatura 
dei libri e al pittore Leon Battista Alberti quella della camera oscu- 
ra che sarebbe avvenuta nel medesimo anno (1457). Vasari parla 
propriamente di uno strumento per rappresentare i panorami e in- 
grandire o rimpicciolire le figure. È probabile che abbia fatto con- 
fusione, o espresso in maniera allusiva la relazione, fra camera 
oscura e pantografo. La prima descrizione costruttiva di questo se- 
condo eccellente apparecchio è data per esteso dal matematico ge- 
suita Christof Scheiner, nel 1619, nel trattato Ocwlus sive funda- 
mentum opticum: lo abbiamo nominato nelle illustrazioni del pri- 
mo capitolo. 

Scheiner si servi della camera chiara colà riprodotta per lo studio 
delle macchie solari che sostenne di avere scoperto prima di Ga- 
lileo in un suo trattato del 1610 dal titolo musicale Rosa Ursiza 
sive Sol, ex admirando Facularum et Macularum suarum pheno- 
meno Varius, che generazioni di vecchi studenti hanno cantato 
su arie diverse ad incolte fanciulle, assicurandogli che si trattava 
di dotti madrigali per esse composti. È in questo trattato che si 
trova l’incisione della camera, forse la più riprodotta fra le anti- 
che. Il disegno è tecnicamente eccellente e prova senza dubbi che 
già se ne aveva in quel tempo una buonissima pratica. 

Scheiner ancor meglio lo descrive nel 1630, suggerendo di attrez- 
zarlo con varie ottiche, oggi si direbbe con obiettivi intercambia- 
bili, cioè con lenti biconvesse, piano concave, concavo-convesse, 
che sono i cosiddetti menischi dei nostri giorni, usate per gli appa- 
recchi più economici. Il matematico gesuita meritava di passare 
con gloria specialmente alla storia della fotografia, ma disgrazia- 
tamente ha lasciato il proprio nome legato al suo ultimo trattato 
che ebbe più (e poi pessima) fama scientifica: Prodomus de Sole 
mobili et stabili Terra contra Galileum de Galilei. Nell'opera ap- 
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Nei teatrini meccanici potevano es- 
servi lanterne magiche a luce natu- 
rale, ovvero camere oscure funzio- 
nanti per così dire alla rovescia: 
un'immagine su vetro si affacciava 
all’esterno della cassa e veniva ri- 
presa e proiettata all'interno sfrut- 
tando ia luce del Sole. Il sistema è 
il medesimo degli ingranditori foto- 
grafici primitivi, anch'essi funzionan- 
ti a luce solare: quelli fissi derivano 
dai teatrini magici ed ancor pri- 


ma, naturalmente, dalle grandi ca- 
mere oscure però fatte funzionare 
alla rovescia. Lo schema che abbia- 
mo riprodotto da un trattato otto- 
centesco rappresenta chiaramente 
il meccanismo: l'immagine negativa 
è sul tetto, esposta al Soie, per 
molte ore, e viene proiettata sul 
pavimento della camera. Si notino 
i congegni per aprire e chiudere 
l'obiettivo, allontanare e accostare 
ad esso il fototipo, alzare ed abbas- 


sare il pavimento, allo scopo di va- 
riare le dimensioni della stampa to- 
tografica ingrandita. Il metodo venne 
brevettato nel 1865 da J.F. Camp- 
bells. Quelle che seguono sono im- 
magini nuovamente di ingranditori 
solari: uno di ragionevoli dimensio- 
ni, da tavolo; l'altro...gigantesco, da 
terrazza, ma entrambi funzionano 
con lo stesso principio. La prima è 
l’incisione di un trattato, la seconda 
per quanto malridotta una vera fo- 
tografia del 1866, ancor precedente 
all'incisione che è del 1874. Il van- 
taggio degli ingranditori solari mo- 
bili sui fissi consisteva nell’accom- 
pagnaie con il loro movimenio, oi- 
tenuto azionando le manovelle che 
si vedono, la luce diretta, più in- 
tensa, del Sole per abbreviare il 
tempo necessario alla stampa: il 
msiora zi mimasibmerm bonsadon carri smrimen 
to più la seconda amplificata. Il 
meccanismo chiamato “equatoriale” 
era lo stesso usato dagli astronomi 
per seguire gli astri con i loro te- 
lescopi, ed infatti fu Hershel per pri- 
mo a suggerire a Talbot questo me- 
todo, chiamato in principio delia 
“stampa fotografica per proiezione” 
con “camere solari.” Oggi si dice 
“ingrandimento” e “ingranditori” bre- 
vemente. Hershel, che consigliava 
l'impiego di un equatoriale a orolo- 
geria, nella sua corrispondenza non 
parla di ingrandire negativi fotogra- 
fici, ma delle stampe di matrici ma- 
nuali, calcografie ad esempio, allo 
scopo evidente di ottenere fototipi 
negativi, ovvero matrici fotografiche, 
per la ristampa su carta sensibile 
delle incisioni originali in grande di- 
mensione. Stavolta Hershe! ragiona 
“alla Niépce,” tanto per intenderci: 
questi suoi esperimenti sono del 
1839, immediatamente dopo l’inven- 
zione det procedimento negativo- 
positivo ad immagine apparente, cioè 
cinque anni avanti ia verifica di Taî- 
bot, con le edizioni del “The Pencil” 
e del “Sun Pictures,” delia inecono- 
mia della stampatura fotografica. Ma 
trascurando questa, e luce solare a 
parte (sostituita dalla elettrica), i'i- 
dea di Hershei è la base stessa del- 
la fotoincisione diretta: quella con 
cui si ottengono le matrici nella mi- 
sura voluta per la stampatura con 
l'inchiostro, direttamente dagli origi- 
nali (quadri, xilografie, calcografie, 
litografie, disegni, eccetera), senza 
avanti ridurli, per riprodurli, nel foto- 
tipo (negativo o diapositiva a colori). 
Riproduciamo alla fine l'immagine di 
uno splendido amplificatore solare, 
con il suo disegno di cui vale la 
spesa spiegare il iunzionamento: il 
piatto orizzontale è uno specchio 
che rinvia la luce del Sole nella cas- 
sa, dove si trova un secondo spec- 
chio inclinato il quale illumina un 
piccolo negativo. L'immagine di que- 
st'ultimo viene raccolta ed ingrandita 
sopra il supporto che si vuole: ma 
specialmente di vetro per ottenere 
una diapositiva, cioè una copia tra- 
sparente. Il piatto è tenuto costan- 
temente orientato verso il Sole da 
un movimento ad orologeria. Lo 
splendido strumento, usato per rica- 
vare diapositive scientifiche da mi- 
crofotogrammi, è del 1864. 
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Abbiamo pubblicato con le illustra- 
zioni del primo capitolo alcune im- 
magini di camere oscure; completia- 
mo in questo la rassegna. | nomi 
che seguono sono alcune volte ci- 
tati anche nel testo con maggiori 
informazioni. La prima illustrazione 
raffigura l’uso della camera per la 
osservazione dell’eclissi solare del 
24 gennaio 1544 fatta da Rainer 
Gemma Frisius. Abbiamo avvicinato 
alla seconda, che è del XVIII secolo, 
la fotografia della sezione di un oc- 
chio umano: l’accostamento fra il 
funzionamento di quest'ultimo e quel- 
lo della camera era corrente. il di- 
segno, anonimo, suggerisce appun- 
to la costruzione di una camera 
imitando la struttura dell'occhio. La 
quarta illustrazione, del XVII secolo, 
mostra una camera oscura cilindrica, 
un modello in quel tempo corrente. 
La quinta è una doppia camera: il 
pittore vi si introduce attraverso la 
botola sul pavimento e dipinge le 
immagini proiettate sulle due pareti 
trasparenti. Il disegno, di Kircher, 
è del 1646 e il funzionamento del- 
l’attrezzo è solo immaginario. Se- 
gue, sesta, la camera “reflex” di 
Johan Zahn, del 1685, e nei due di- 
segni seguenti viene rappresentato il 
suo uso da parte del lucidista: si trat- 
ta di incisioni del XIX secolo, già con- 
temporanee della fotografia. Nella no- 
na illustrazione, la camera oscura a 
tenda di Abbe Nollet del 1755: è quel- 
la sistemata sul davanzale e non ha 
nulla a che vedere con il comples- 
so gioco di specchi e prismi che si 
vedono nella stessa illustrazione. 
Con la tenda il lucidista sta ripor- 
tando il panorama. Ma anche il trep- 
piede a destra è una camera, chiara 
però, che prende e rinvia sullo 
schermo per terra l’immagine della 
statua sotto il davanzale. L’immagi- 
ne della medesima statua è anche 
trasmessa dal prisma che sporge 
dalla finestra lungo il tubo all’inter- 
no dellà stanza: abbiamo, insomma, 
qui rappresentate ‘tre camere. Una, 
ancora a tenda, sistemata In mezzo 
ai campi, la vediamo nella decima il- 
lustrazione: l'ottica in alto è gire- 
vole attorno sull’intero orizzonte e 
invia l’immagine sul tavolo per mez- 
zo di uno specchio. 

Nell’undicesima figura è rappresenta- 
ta una camera oscura tubolare e 
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parsa postuma nel 1651, si riaffermano le teorie tolemaiche sulla 
immobilità della Terra e il movimento attorno ad essa del Sole. Mo- 
vimento che le più perfette camere oscure e chiare fino ad allora 
progettate e costruite avevano consentito a Scheiner di verificare 
e dimostrare!... . 

A Christof Scheiner viene attribuita l'invenzione del pantografo: 
certamente ne ha lasciato la prima e precisa descrizione che se ne 
conosca, e non si saprebbe come aggiornarla tant'è perfetta. I rap- 
porti del pantografo con le immagini di consumo sono vari, impor- 
tanti e ingiustamente trascurati nelle ricerche iconografiche: è la 
seconda protesi, secondo l’impressione degli artisti e dei disegnato- 
ri per matrici, che è meglio nascondere per non perdere meriti 
personali. Come tutti sanno il pantografo è formato da quattro as- 
sicelle unite con perni girevoli a formare un rombo con due lati 
opposti prolungati. All’estremità delle prolunghe si trova una pun- 
ta e una matita: con la punta si seguono le linee di un disegno, tra- 
smettendo il movimento alla matita che lo riproduce non solo in 
minori, eguali o maggiori dimensioni, a piacere, ma anche anamor- 
fizzandolo, vale a dire allungandolo, schiacciandolo, sbiecandolo: 
in rapporto al disegno e alla sua riesecuzione per matrici di forma- 
to diverso, il pantografo può essere considerato in qualche modo 
come l’amplificazione in rapporto alla fotografia non solo per 
quanto riguarda il suo ingranditore per antonomasia, ma anche le 
ottiche e le macchine da riproduzione che si dicono appunto ana- 
morfiche. 

Quella confusa allusione, che abbiamo citato poco fa, del Vasari 
all'invenzione dell’Alberti per rappresentare non solo panorami 
ma anche ingrandire e impicciolire, potrebbe addirittura riferirsi 
all'uso combinato del pantografo e della camera oscura o chiara, 
per ricavare uno schizzo ingrandito (un lucido come si diceva) 
dall'immagine proiettata da quest’ultima. Per un artista che usi i 
due strumenti l’idea è immediata. Infine, per finirla col pantogra- 
fo, annoteremo che il physiorotrace, la macchina per fare ritratti 
che precede quella fotografica, di cui si parla avanti, più che in- 
ventata come si sostiene da Gilles Louis Chrétien nel 1786, fu 
reinventata azionando alla rovescia il pantografo degli scultori. 
Questi ultimi riportavano con l’aggeggio il progetto del disegno 
nell’effigie, marmorea o cretosa; i fisionotracisti riportavano l’effi- 
gie, si capisce naturale, ovvero il profilo del cliente, in un disegno 
somigliante. 
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“refiex”: in alto la freccia indica 
l'occhio che scruta attraverso un pic- 
colo pertugio. Rimuovendo lo spec- 
chio la camera si trasforma in can- 
nocchiale: inventata da Georg Frie- 
drich Brander nel 1764 fu battezza- 
ta “polymetroscopium dioptricum.” 
Lo stesso congegno poteva essere 
usato come microscopio e camera 
oscura microscopica a “reflex,” lo- 
gicamente. Molti apparecchi fotogra- 
fici saranno costruiti sfruttando l’i- 
dea. Neila dodicesima figura, una 
camera a pezza nera (la fotografia 
renderà celeberrima quest’ultima) e 
specchio esterno: certe macchine 
fotografiche per l'incisione ottica sa- 
ranno ideate con questo principio 
per non risultare troppo lunghe e 
sfruttare la distanza dall'ottica al 
pavimento. A funzionamento vertica- 
le anche la camera per riproduzio- 
ni della tredicesima illustrazione: il 
disegno da riprodurre si vede dal 
basso, l'ottica lo riprende e proietta 
sul foglio per la replica. in luogo del 
disegno poteva mettersi uno spec- 
chio e attraverso il gioco di altri 
specchi eseguire lucidi in modo di- 
verso. Nella quattordicesima e quin- 
dicesima illustrazione due camere o- 
scure a tavolino, e nella sedicesima 
una a portantina: la prima, detta 
“à tiroir,” è a cassette rientranti e al- 
lungabili per la messa a fuoco di 
soagetti assai prossimi: l'oggetto che 
si vede in alto è la cupola con cui 
il lucidista si copriva per ricopiare 
all'oscuro l’immagine luminosa; la 
seconda ha l'ottica di ripresa molto 
in basso e veniva usata su terraz- 
zi o pedane; la terza è fatta non 
solo e non tanto per essere portata 
sui luoghi da lucidare, ma spostata 
al Sole in modo che esso iliumini 
continuamente il disegno applicato 
alla tavola in aito, indicata con F. 
È insomma una camera da riprodu- 
zione. Per ultima una camera oscura 
in miniatura, da borsa o tascabile, 
dei XVIII secolo: una specie di gio- 
co da salotto. E di circa cm 
5x7,5x7,5. E qui si conciude il no- 
stro elenco il quale dimostra fra 
l’altro la notevole diffusione che eb- 
be nei secoli precedenti l'invenzione 
della fotografia l'antenata della sua 
macchina. 


8. SGravesande. Sedan chair camera 


Come si vede fino dal XVII secolo era quasi inevitabilmente pen- 
sabile, e naturalmente possibile nel concreto, di realizzare quelli 
che senza paradosso possiamo chiamare ingrandimenti fotografici 
manuali, associando il pantografo alla camera oscura. L’ingrandi- 
mento fotopantografico —— battezziamolo cosîf — assegnando alla 
mano una funzione passiva, copiatrice, consente di riprendere di- 
segni dal vero su notevole formato con camere oscure di piccole 
dimensioni. Vale a dire molto più brillanti e incisive delle grandi 
e che garantiscono, a parità di splendore, una ben maggiore profon- 
dità di fuoco dell’immagine. Le camere oscure, come ovviamente 
le moderne macchine fotografiche, soffrono infatti di una grave 
contraddizione, se cosî vogliamo chiamare una legge fisica: quella 
fra le dimensioni dell'immagine proiettata e lo splendore e preci- 
sione dei suoi dettagli. Può accadere talvolta, supponiamo, che lo 
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storico della fotografia sia altresi un fotografo esperto; ma da 
quanto si desume dai trattati, non è mai accaduto che sia anche un 
lucidista con pratica di disegno dal vero per mezzo della camera 
oscura. Si spiegano in questo le assurdità che relativamente al suo 
impiego si leggono in molte storie fotografiche. 
Una camera oscura forma immagini tanto più confuse, scure, sen- 
za particolari nelle ombre, quanto maggiori sono le sue dimensio- 
ni, fino a che a un certo punto è impossibile seguire i contorni con 
la matita: come se fossero immagini fatte con fumi colorati. Que- 
sta pessima qualità, dal punto di vista del ricalco, peggiora pro- 
gressivamente con la messa a fuoco di oggetti via via più prossimi 
alla lente. Anche per questo le camere furono usate dagli artisti 
specialmente per riprendere vedute, da lontano: panorami, edifici, 
piazze e in generale fughe prospettiche remote. Il lettore pure se 
. 1 Ù due I tesi di. sia Isla A: 
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grandi dimensioni quanto più le vedute sono lontane e luminose, 
non solo in alto ma anche in basso. Canaletto, di cui riparleremo, 
usa una camera oscura specialmente a Venezia (ed anche a Londra, 
ma affacciandosi sull’acqua del Tamigi) perché Venezia, in mezzo 
alla laguna è chiara in basso come in alto: il cielo risplende nei ca- 
nali. Spieghiamo subito cosa intendiamo per camera oscura di gran- 
di dimensioni e ancora utilmente luminosa: all'incirca un attrezzo 
che proietti la figura sopra un vetro di cm. 40x40 con una lente e 
un foro che nei valori ricorrenti per gli obiettivi fotografici, e tan- 
to per dare l’idea, possiamo stabilire in f:11 0 f:16 o anche f:22 
in condizioni ideali di illuminazione. 

Camere all’incirca di questo tipo sono quelle descritte dall’ultimo 
e più specializzato trattatista, con il quale concludiamo la nostra 
rapida rassegna: Johan Zahn che pubblica nel 1685 il suo manua- 
le ben noto: Oculus artificialis teledioptricus sive telescopium. 
Troviamo in esso descritti e disegnati vari modelli, fra i quali il ti- 
po a specchio, che oggi si direbbe reflex, per mezzo del quale la 
immagine veniva raddrizzata e proiettata sul coperchio della ca- 
mera, invece che sul fondo, la qual cosa evidentemente facilitava 
il ricalco su un sottile foglio di carta. Dal trattato di Johan Zahn 
deriva un capitolo di quello di J.A. Nollet, Lecon de physique ex- 
perimentale, del 1743, che ne progetta tipi smontabili, da viaggio. 
Citiamo ancora per giungere al giorno avanti l'invenzione fotogra- 
fica, W.H. Wollaston il quale nel 1812 realizza il migliore obietti- 
vo della storia ormai quasi millenaria della camera: un menisco 
dotato di diaframma fisso di diametro corrispondente alla metà di 
quello della lente, la cui formula era tanto semplice quanto vali- 
da: le curve interne ed esterne della lente dovevano mantenere per 
qualsiasi dimensione, ovvero per qualsiasi formato dell'immagine, 
il rapporto costante di 1 a 2. L'obiettivo di Wollaston se fu l’ul 
timo delle buone camere oscure, fu anche il primo delle macchine 
fotografiche, ma mediocri o pessime addirittura. E questo confer- 
ma quello che già dicemmo: l’immagine delle camere rimase ben 
lontana dal poter essere registrata fotograficamente con risultati 
decenti su formati apprezzabili. 

Forse il lettore si sarà accorto che nell’elenco dei nomi ora conclu- 
so, non si trova quello di G.B. Della Porta che pure in molti trat- 
tati fotografici italiani dell'Ottocento viene proposto addirittura 
come l’inventore della camera oscura. In realtà nel suo Magiae Na- 


Un artista al lavoro con la camera 
chiara e un modello della medesima 
in una fotografia: veniva fissato al 
tavolo con un morsetto. Questa ca- 
mera realizzava un'immagine chia- 
mata aerea che per essere ricopiata 
sul foglio richiedeva molta pratica e 
abilità. 
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Nei teatrini magici, o meccanici, o 
oîtici, a quelle offerte dalle camere 
oscure, dalle lanterne magiche diur- 
ne e a luce artificiale, si aggiunge- 
vano le rappresentazioni umbratili, 
anche perché la stessa luce delle 
lanterne si prestava ottimamente, 
proiettandosi sullo schermo tal qua- 
le e senza trasparenze, a questo ge- 
nere di rappresentazione. Nel pro- 
gramma del baraccone “Théàtre Ci. 
nématographe,” che qui è stato fo- 
tografato in Casale nel 1890 da un 
celebre amatore italiano, Francesco 
Negri, si legge che agiranno oltre 
alle “scene di Lumière,” “impressio- 
nanti fantasmagorie magiche” e le 
“prestigiose ombre” di Antonio Fal- 
lieux, specialista a quanto pare del 
genere. Riproduciamo la copertina 
di un manuale per apprendere que- 
st'arte ed alcune illustrazioni ricava- 
te da esso, che è del 1868. La figu- 
ra che segue mostra l’applicazione 
davvero significativa di un accesso- 
rio appositamente costruito per 
proiettare film con la lanterna magi- 
ca a petrolio: a parte la sostituzione 
con il nuovo combustibile dell'olio 
vegetale, quest’ultima è identica a 
quelle costruite due secoli avanti. 
La fotografia su lastre di vetro rilan- 
ciò questo attrezzo producendò in 
serie con economia e facilità le tra- 
sparenze da proiettare, prima ese- 
guite a mano una per una con 
grande pazienza, siccome per venire 
ingranditi sullo schermo i partico- 
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turalis egli ne parla con tono da conoscitore profondo, ma dice co- 
se, per quanto riguarda l’impiego dell’attrezzo, del tutto strampa- 
late. Descrive ad esempio una camera trasportabile all’interno del. 
la quale si introduce il pittore per dipingere quadri dal vero diret- 
tamente sulla proiezione di grandissimo formato... Della Porta non 
vide mai in vita sua una cosa del genere e forse ebbe solo fra le 
mani piccole scatole, quasi come tabacchiere, una specie di gio- 
cattolo piuttosto diffuso ma deludente. Nel XVIII secolo questi 
balocchi tornarono di moda: si produssero camere oscure da bor- 
setta, anche reflex, con cui le dame, fingendo di tabaccare, sbircia- 
vano, o tentavano di farlo, senza parere. 

Abbiamo già citato il pittore Antonio Canal detto il Canaletto, 
considerato concordemente dai critici massimo fruitore della ca- 
mera oscura. Diciamo subito che su questo argomento esiste una 
ACCUrara ricerca Gi L/. GIOSEITl: LANdierro, ID quaderno deua Galie- 
ria veneziana e l’impiego della camera ottica, del 1959. Citiamo 
ancora per i lettori interessati all'argomento affascinante dei rap- 
porti fra le immagini dell’arte e quelle ottiche, il testo eccellente 
di M.H. Pirenne Optics Painting and Photography pubblicato a 
Cambridge di recente (1970). Sul Canaletto faremo brevi nostre 
osservazioni che ci sembrano utili per meglio comprendere il pro- 
cesso di arricchimento espressivo delle immagini di largo consu- 
mo, di cui parliamo avanti: la lenta e non facile conquista da par- 
te della fotografia, per mezzo di quel che resta della camera oscu- 
ra nella macchina fotografica, di certe qualità della pittura. 

Chi affida per primo il pittore veneziano alla storia delle immagini 
meccaniche, oltre quella delle immagini manuali, è Anton Maria 
Zanetti, nella sua opera Della pittura veneziana e delle opere pub- 
bliche de’ Veneziani pubblicata nel 1771. In essa il Canaletto è 
proclamato maestro, oltre che nell’uso del pennello, della camera 
ottica, com’anche si dice: “[...] insegnò il Canal il vero uso della 
camera ottica, e a conoscere i difetti che recar suole a una pittura, 
quando l’artefice interamente si fida della prospettiva che in essa 
camera si vede, e delle tinte specialmente delle arie e non sa le- 
var destramente quanto può offendere il senso [...].” Le parole, 
interpretate all’interno del mestiere, cioè non dal critico, sono si- 
gnificative: Canaletto come tutti si vergognava a quanto pare del. 
l’impiego passivo della protesi e mette in guardia contro i suoi di- 
fetti... in rapporto alla prospettiva. In suoi disegni, conservati a 
Londra, si trovano misteriosi forellini: i critici d’arte, che pensa- 
no sempre al meglio, li hanno battezzati pir-poiting discutendo 
sulla loro funzione espressiva. Ma è probabile che si tratti... dei 
segni lasciati dal pantografo, il quale va appuntato sulla carta. Il 
Canaletto, che volentieri si meccanizzava, il pantografo deve aver- 
lo usato certamente in funzione di ingranditore come poco fa ab- 
biamo accennato. 

Come Daguerre, Antonio Canal era stato pittore di scenari teatra- 
li: il mestiere di famiglia. Fu certamente il padre scenografo ad 
insegnargli non solo l’uso della camera oscura, ma dei telai pro- 
spettici e di tutte le tecniche in uso per riportare in grandi dimen- 
sioni i progetti delle vedute teatrali. Naturalmente anche del pan- 
tografo: gli scenografi ne usavano di giganteschi. Possiamo diver- 
tirci ad immaginare un padre maestro che infierisce su un figlio 
apprendista sforzandolo ad una sempre maggiore verità prospetti- 
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lari dovevano essere accurati. Ac- 
cadde insomma per ie antiche tra- 
sparenze quello che accadde per ie 
matrici fatte a mano. Rilanciando 
l'attrezzo del teatro ottico che ebbe 
grandissima diffusione fino ai primo 
ventennio de! secolo corrente, si 
studiarono nuovi accorgimenti: co- 
me il sipario in telaio, successiva- 
mente riprodotto, messo avanti al- 
l'obiettivo e che si apriva e chiude- 
va azionando le due manovelle per 
presentare le diverse proiezioni. 
Quella che viene dopo è addirittura 
una vaschetta, che si può usare co- 
me il precedente, chiamata “dance 
of the witches,” danza delle streghe. 
Pompando con la pera di gomma si 
sovrapponeva alla proiezione delia 
diapositiva la proiezione di qualcosa 
in movimento perché in sospensione 
nell'acqua rimossa. Si aveva cosi, 
ad esempio, un “effetto nevicata” so- 
pra un'immagine invernale. Oppure, 
la quai cosa era preferita, da cui ii 
nome curioso dell’accessorio, una 
danza di piccole streghe improvvi- 
samente scatenate dai pompaggio, 
prima nascoste dietro il bordo della 
vasca. L'effetto era sicuro associan- 
dolo alla proiezione di ritratti di pa- 
renti. 


ca, saputo che il figlio a ventidue anni abbandona la bottega pa- 
terna e viene a Roma dove continua qualche tempo a fare grandi 
vedute per i palcoscenici, prima di accorgersi che con miglior con- 
venienza si potevano fare in dimensioni più ridotte, chiamarle 
quadri ed appenderle al muro. 

Il salto dal mestiere d’artigiano a quello più apprezzato dell’arti- 
sta è consentito al Canaletto innanzi tutto dalla sua straordinaria 
abilità, ma poi anche dal gusto diffuso per un’arte sempre più w4- 
tematica: esatta, rassomigliante, insomma fotografica: siamo alla 
vigilia della grande invenzione, la quale è stimolata, abbiamo det- 
to, soprattutto da ragioni produttive. Ma senza dubbio bisogna 
tener conto anche di una smania, che tale era più ancora di una 
moda, per l’immagine fedele, alla quale si chiedono, come si è già 
accennato, innanzi tutto delle informazioni. E che procura emozio- 
ni pure estetiche, beninteso, ma tanto più profonde quanto più 
precise, matematiche, appaiono le informazioni. 

Che questa fosse all’epoca la richiesta fondamentale sul mercato 
dell’arte, e ovviamente delle immagini di consumo, lo prova la 
fortuna economica del Canaletto che puntualmente seguf a quella 
artistica: i suoi storici affermano che è fra i pittori meglio pagati 
e non solo del suo tempo. Nella sua bottega si replicavano le mi- 
gliori vedute, naturalmente per mezzo degli aiuti, e se ne ricava- 
vano incisioni. Fu per quasi un secolo fra gli autori più riprodotti 
manualmente, mercificato per il più largo consumo, per mezzo 
della calcografia e della litografia prima, poi della fotografia la 
quale riprodusse originali, riproduzioni in stampe dei medesimi, 
riproduzioni di riproduzioni e via dicendo, facendone di tutto: co- 
perchi per scatole o cartoline postali. L'immagine più diffusa di 
Venezia è quella che ne ha dato il Canaletto: per fortuna è fedele, 
ma indiretta... 

Per dare sempre più... informazioni — era pagato in rapporto al- 
la quantità di esse, e proprio perché si trattava di informazioni 
precise — il Canaletto aumenta le dimensioni dei suoi quadri, se- 
condo criteri che oggi appaiono straordinariamente fotografici, ma 
ciò è logico visto che sono ricavati dalla camera oscura. Qualsiasi 
immagine la quale discenda da un'origine ottica si allarga da un 
epicentro verso i lati invincibilmente: prima istintivamente, poi 


razionalmente. Si pensi a quello che è accaduto negli ultimi de-’ 


cenni con gli schermi cinematografici, oggi generalmente parora- 
mici. L'allargamento è frenato solo dalle difficoltà da superare, re- 
lative alla costruzione degli obiettivi. 

Canaletto, con la mano prodigiosa, può rimediare ai limiti della 
camera ottica. Esiste una sua veduta straordinaria, dipinta nel 1751, 
del Chelsea College con la Ranelagh House e la Rotonda a Londra, 
vista dalla riva opposta del Tamigi. L’opera aveva le dimensioni 
originali di cm. 95x233, il rapporto è di 1x2,66, quasi esatto al 
formato di quello che chiamiamo Cinemascope o Cinepanoramic. 
Naturalmente questo non significa che il Canaletto sia un precur- 
sore del film panoramico, o che i progettisti di quest’ultimo abbia- 
no pensato al Canaletto: verso questo rapporto si è costretti vo- 
lendo appunto dare informazioni in maggior numero coprendo il 
formato. Vale a dire senza sciupare tela e tinte, schermo e pellico- 
la e luce. È facile infatti immaginare che per trasmettere le infor- 
mazioni che si vedono su quella tela della veduta di Londra all’in- 
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terno di un quadrato, l’autore avrebbe dovuto dipingere in alto il 
cielo fino allo zenith, e quel che è peggio il suolo fino al punto in 
cui posavano i propri piedi ed anche quelli... della camera oscura 
usata per ricavare il lucido. Se leggerà queste righe un fotografo, il 
quale esegua vedute fotografiche con ottiche grandangolari molto 
spinte sul quadrato, penserà subito che è proprio il rischio che si 
corre con il suo apparecchio! Diremo ancora a costo di annoiare 
chi non maneggia questi... diabolici attrezzi, che il pittore vene- 
ziano per la veduta del Chelsea College con il resto, molto proba- 
bilmente usò la camera mobile sull’asse, o qualcosa del genere, 
nella ripresa che oggi si dice panoramica. O forse possedeva ad- 
dirittura una camera oscura con ottica girevole da un lato all’al 
tro della cassa. 

È presumibile, se si tiene conto della eccezionale macchina foto- 
grafica per la ripresa di dagherrotipi panoramici, costruita nel 1844 
da Friedrich von Martens, con cui realizzò una veduta di Parigi, 
abbracciata da un angolo di 150°, sopra una lastrina argentata ri- 
curva di cm. 15x40. Il rapporto è vicino a quello della veduta del 
Canaletto: 1x2,66. L'apparecchio di Martens non nasce dal nulla, 
nella testa dell’inventore. Prima di essere fotografo quest’ultimo 
aveva lavorato molti anni come disegnatore ed aveva pratica di 
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Un dipinto e una stampa nei quali 
si raffigura la camera oscura: rap- 
presentano una rara eccezione per- 
ché gli artisti consideravano lo stru- 
mento una protesi, l'ammissione di 
una incapacità manuale. li dipinto, 
dei 1764, è di Philippe Vanloo e mo- 
stra la famiglia dell'artista: il fan- 
ciullo osserva curioso--l'attrezzo pa- 
terno. La stampa, all'incirca della 
stessa epoca, eseguita da Jakob 
Haid, ritrae il pittore Franze Beich: 
la camera oscura è costruita per in- 
grandire piccoli oggetti ed eseguire 
macrolucidi. Oltre la struttura della 
camera, ce lo dicono ii putto che 
tiene in mano una lente, e il pennel- 
lo, tenuto in mano dal pittore, che 
è di quelli affilati da un rastremo e 
serve appunto nell'esecuzione dei 
particolari finissimi. La stampa vuole 
rendere omaggio alla precisione del- 
l'artista. Le immagini che seguono 
mostrano, la prima, un artista ripa- 
rato dal parasole al lavoro con la 
camera oscura, Noteremo per curio- 
sità che è del tipo a “pezza nera” 
riprodotto in altra iliustrazione di 
questo stesso capitoio. La seconda, 
una camera oscura conservata a 


Venezia e che si dice di proprietà 
detto il 


del pittore Antonio Canal 
Canaletto. 


La prima riproduzione è della più 
singolare veduta del Canaletto, di 
cui si parla nel capitolo, la “Chelsea 
College con Ranelagh House e la 
Rotonda,” che fu tagliata a mezzo 
e si trova in parte a Londra in parte 
all'’Avana. La riproduzione è medio- 
cre essendo stata ricavata da una 
ricomposizione fotografica, ma con- 
sente di avere un’idea dell’insieme. 
Seguono due lucidi da camera oscu- 
ra dello stesso autore: li abbiamo 
riprodotti cianograficamente per ne- 
cessità tecniche, ma il risultato ren- 
de ancor meglio l’incertezza di que- 
sto tipo di ricalco eseguito su una 
immagine oitica scadente. Le tre 
figure successive sono: l’apparec- 
chio per vedute panoramiche “alla 
Canaletto,” replicato sul modello di 
quello costruito fino dal 1844 da von 
Martens. Poi segue una sua veduta 
di Parigi, abbracciata con un angolo 
di 150°. L'abbiamo riprodotta in dus 


tempi: ricordiamo che si tratta di un 
dagherrotipo curvo come il dorso del- 
l'apparecchio. Oggi si costruiscono 
modelli identici, ma che impressio- 
nano una striscia di pellicola la qua- 
le naturalmente si può spianare per 
la stampa, senza difficoltà. Lo stes- 
so non si poteva fare usando lastre 
di vetro ma non per questo si rinun- 
ciò alla ripresa panoramica: l'ultima 
immagine, del 1882, mostra un otti- 
mo adattatore il quale consente di 
trasformare una normale macchina 
fotografica del tipo detto “da viag- 
gio” in macchina da ripresa detta 
“orbicolare,” capace di fotografare, 
volendo, fino ad un angolo di 360°, 
ovvero il giro completo dell'orizzon- 
te. Azionando la manovella, l’insie- 
me ruota su un perno e si succedo- 
no automaticamente sul dorso le la- 
stre, che vanno rinnovate per il giro 
completo una o due volte a seconda 
dell'ottica. 


camere oscure: alcune possedevano l’obiettivo incastrato in mez- 


«bias ta diela asa dasssa cenlalens massa. efararincastrata alla, 
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camera. Non è provato, ma lo si può supporre, che qualcosa del 
genere possedesse il Canaletto. Tornando brevemente alla sua ve- 
duta, di pazoramiche simili ne dipinse diverse: I/ vecchio ponte 
di Walton di cm. 46x123 (1:2,67), il Prato della Valle a Padova 
di cm. 40x95 (1:2,37), il Colosseo con l'arco di Costantino di cm. 
109x287 (1:2,63), ed altre che direttamente non conosciamo. Tut- 
te furono più fortunate della Chelsea College la quale fu poi — e 
non sappiamo da chi — tagliata in mezzo, per essere venduta due 
volte, come due quadri rorzzali e differenti, che oggi si trovano 
presso la National Trust di Londra (la metà sinistra) e presso il 
Museo Nazionale dell’Avana, a Cuba (la parte destra). 

I rapporti dell’opera del Canaletto con la fotografia, se pure sono 
rapporti di pittura con l’immagine ottica e solo per questa via mec- 
canica, non devono farci perdere di vista i punti essenziali già 
descritti e cioè che quest’ultima ha rapporti normali, regolari e 
produttivi con le ben più correnti immagini di consumo. Lo pro- 
va anzi proprio il fatto che abbiamo citato: fino dal 1844 si riu- 
sci a fotografare “alla Canaletto,” ma la tecnica nell’uso corrente 
rimase e resta del tutto eccezionale. Ripeteremo quanto abbiamo 
già scritto: la fotografia vuole risolvere innanzi tutto i suoi proble- 
mi normali, imparare cioè a rifare quello che rormalzzente si face- 
va a mano. E se anche riesce a rifare l’eccezione oltre la regola, 
non la traduce in regola, piuttosto l’accantona come progetto di- 
sponibile per rinfrescare il mercato, quando mostrerà di appassi- 
re. La qual cosa è fino ad oggi scongiurata, per l’industria: l’unica 
il cui grafico di sviluppo mostri una linea ascendente senza un at- 
timo d’inversione in circa un secolo. 

Infine, non chiuderemo questo capitolo senza un’ultima annota- 
zione che ci preme: leggendo storie dell’arte o fotografiche si ha 
l'impressione che dopo il principio dell'Ottocento gli artisti del 
pennello abbandonino definitivamente a quelli dell’obiettivo la 
secolare camera oscuta, diventata macchina fotografica. In realtà 
comincia proprio da allora lo sfruttamento generale, intenso e cre- 
scente dell'antica protesi. Solo che l’artista non ha più bisogno di 
eseguire i lucidi, ovviamente, che sono per lui rappresentati dalle 
stesse fotografie. 

È un'osservazione che può essere banale, non è meno vera, e im- 
portante in rapporto agli sviluppi dell’arte moderna. 


Nell'Ottocento scompaiono compie- 
tamente dall'uso ie camere oscure: 
UYU! prAUGalitii te UuaruvaWyni, raripar 
me pure come oggetti d’antiquaria- 
to, malgrado al principio del secolo 
ne esistessero in numero notevole. 
La macchina fotografica che dalle 
camere discende, non le ha rese 
seltanto obsolete, ma si direbbe che 
le abbia sterminate. Naturalmente 
sopravvive ad esse la pratica degli 
artisti pittori per quel che riguarda 
l'uso dei lucidi ricavati da immagini 
ottiche, anzi! non fu mai tanto dif- 
fusa quanto successivamente all’in- 
venzione della fotografia. Solo che 
il lucido da quel tempo si esegue 
sul prodotto di quest’ultima, ovvero 
sull'immagine ottica stabilizzata. Ec- 
cone un singolare esempio: un luci. 
do di Cocteau eseguito su una foto- 
grafia di Lucien Clergue, per un 
deposizione dalla Croce. La macchi- 
na fotografica rende possibile come 
si vede (ed è ovvio ma non per que- 
sto se ne tiene conto nei testi sul- 
l’arte) l'esecuzione del lucido di sog- 
getti in movimento, la qual cosa non 
poteva certo ricavarsi dalia secolare 
camera oscura. 


Ora la camera si 
chiama la macchina 
ma fabbrica 
mmagna 

senza spessore 


Il progresso degli attrezzi e dei materiali sensibili aveva nel pri- 
mo mezzo secolo esclusivamente come scopo il progresso grafico, 
espressivo, dell'immagine fotografica in se stessa. Tranne rarissi- 
me eccezioni era impensabile di sacrificare l’immagine all’attrez- 
zo, come poi accadrà di frequente. Quel progresso lo si intese chia- 
ramente come la conquista metodica e progressiva degli effetti e 
dei valori delle immagini fatte a mano, secondo il significato che 
avevano queste parole al principio del secolo. Vale a dire come la 
acquisizione della capacità prima del disegno poi della pittura di 
imitare la natura con quel rilievo e quella vivacità di colori, che 
mostrano gli oggetti quando si osservano in uno specchio. La frase 
in corsivo è presa dal trattato di Leonardo sull’arte del dipin- 
gere ed è una citazione frequentissima nei manuali della fotografia 
dell'Ottocento. Leonardo aggiunge che gli artisti si disperazo per 
riuscire nell’impresa con risultati eguali a quelli dello specchio. 
Con patetico ottimismo, con la fotografia si sperava di riuscirvi su- 
perando alla fine la pittura: cosa che non si era mai sognata per 
gli altri mezzi di fabbricazione delle immagini. 

La pittura era insomma l’obiettivo massimo della fotografia, quello 
minimo il disegno. Il lettore rammenta che si è già detto come 
questo primo traguardo fosse stato raggiunto egregiamente dal 
mezzo litografico, e si è chiarito che il traguardo massizzo del pe- 
nultimo mezzo per la fabbricazione delle immagini di consumo, 
necessariamente deve essere il zzizizzo dell’ultimo perché possa 
sostituirlo nella produzione. E che il mezzo fotografico non nasce 
adulto com’era stato per quello litografico, ma gli occorrono più 
di cinquant'anni per essere in grado di affrontare la successione. 
In un altro capitolo, dei Tre Sali, si sono elencati i progressi delle 
lastre per un sempre migliore fototipo da cui avere una buona ma- 
trice fotoincisa. Le lastre si esponevano in macchine a loro volta 
continuamente perfezionate. La conquista degli effetti e dei valo- 
ri avviene al loto interno: è nel buio rischiarato da una posa sem- 
pre più breve, fino a giungere al lampo dell’istantanea che si svol. 
ge quello che è stato chiamato in una celebre mostra fotografica il 
combattimento per un'immagine. Seguiremo nel presente capitolo 
le principali vicende di questo combattimento per la conquista de- 
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Una serie di macchine per la fotoin- 
cisione. La prima, del 1890, è com- 
pletamente di legno, tolto il mantice 
di tela, e funzionava a luce naturale. 
Con questo attrezzo si fotoincisero 
matrici più da disegni che da foto- 
grafie. Ancora di legno e a iuce na- 
turale la seconda detta “verticale” 
e “corto fuoco,” per via degli obiet- 
tivi di breve focale, ai quali limma- 
gine era rinviata dal piano per mez- 


rato dentro la parete del laborato- 
rio di sviluppo; a sospensione e il 
perché lo si vede: posando per ter- 
ra il minimo possibile l'impianto evi- 
ta le vibrazioni che nuocciono alla 
nettezza dei piccoli particolari. Que- 
sta macchina è usata per le foto- 
matrici di enormi carte geografiche 
e manifesti giganti. 

L'ultima macchina è anch'essa “cor- 
to fuoco” e “verticale” e può fo- 


toincidere direttamente anche foto- 
tipi piccolissimi, o particolari quasi 
microscopici di negativi qualsiasi 
Sono queste le macchine fotografi» 
che nel significato esatto della pa- 
rola, la meta raggiunta dal procedi- 
mento. Per sottoporre alla scelta dì 
ciascuna di queste macchine mi- 


lioni e milioni di negativi, “scattano” 
in tutto il mondo decine di migliaia 
di apparecchi fotografici “a mano,” 


zo di uno specchio: il lettore ricor- 
derà che alcune camere oscure fun- 
zionavano nel medesimo modo. La 
verticalità consentiva di illuminare 
in trasparenza i fototipi, cioè di ri- 
cavare la matrice dalle lastre, il che 
è meglio, rappresentando la stampa 
sulla copia di carta sensibile una 
notevole perdita di informazioni. in- 
fatti la macchina era messa in ve- 
trate o locali con almeno il soffit- 
to di vetro: il chiarore pioveva sullo 
specchio che è quello che si vede 
in basso inclinato per rinviare ia lu- 
ce al piano trasparente su cui po- 
sava il fototipo. 

Anche la terza macchina è attrez- 
i zata per la fotoincisione di fototipi 
ill trasparenti che sono sistemati nel 
i. quadro a sinistra, collegato all’o- 
(E biettivo da un mantice, simile a quel- 
dn: lo della macchina. È un attrezzo mo- 
derno che pesa alcune tonnellate. 
La quarta macchina, ovviamente 
moderna come la precedente, pesa 
decine di tonnellate ed è detta a 
“laboratorio” e a “sospensione.” A 
laboratoric perché il retrocorpo, do- 
ve si produce la matrice, viene mu- 


gli effetti e dei valori. Senza dimenticare che sono innanzi tutto ca- 
ratteri di una merce: giova ripeterlo perché i discorsi sull'arte han- 
no purificato certi termini i quali suonano disinteressati anche 
quando francamente non lo sono. 

Fino dalle prime fasi del combattimento, per restare in metafora, 
i protofotografi si accorsero che il nuovo mezzo poteva produrre 
effetti e valori mai visti e immagini radicalmente diverse dalle sto- 
riche nella loro struttura grafica, se non nei materiali grafici con 
cui si potevano costruire. Come vedremo avanti si resero conto del- 
la importanza di questa rivoluzione iconica potenziale, ma sacri- 
ficarono l’occasione singolare allo scopo generale dell’impresa, che 
era quello di riuscire a fare a macchina non solo le stesse icone 
fatte a mano, ma alla fine senza disperarsi: ed anche questo era un 
traguardo mai raggiunto. La prima rivoluzione era nel mezzo, non 
nel prodotto, meno che mai nei suoi significati. Per questo pagava 
ogni successo in moneta ed in gloria, più in moneta che in gloria, 
dopo le primissime invenzioni. Era insomma una rivoluzione in- 
dustriale, molto prima che artistica o culturale. Siccome inevitabi- 


x 


| le era giusto che cosî fosse: quello che è ingiusto è non tenerne 


conto nella storia ufficiale della fotografia. 

i Ne tiene però conto l'evoluzione della camera oscura in macchina, 
anzi in macchine fotografiche, logicamente. La differenza fra le 
macchine fotografiche non riguarda soltanto i meccanismi, il for- 
mato e i caratteri dell’attrezzo, ma soprattutto le figure prodotte 
di cui gli altri fattori sono ovviamente in funzione. Ne accenne- 
remo brevemente principiando dalla struttura delle immagini. È 

| opinione corrente che, tolta la finezza dei dettagli e la luminosità 
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della proiezione e le sue dimensioni (l'inquadratura) l’immagine 
resti formalmente sempre quella. Si tratta semplicemente di un 
equivoco: la macchina fotografica evoluta, oltre a riprendere le 
prospettive storiche della secolare camera oscura, ne produce di 
nuovissime, riforma le icone, produce infinite anamorfosi. Allun- 
ga, raccorcia, arrotonda, assottiglia: insegna a vedere in modi 
nuovi, abitua altresi a sproporzioni e distorsioni che mai si sareb- 
bero tollerate nelle figure fatte a mano. 

Per non appesantire questo testo con troppe annotazioni tecniche 
su un punto che pur è importante, rimandiamo il lettore a qualche 
esempio che illustra il capitolo. Ora, subito, importa affermare 
che questa macchina di cui stiamo parlando non è l’apparecchio an- 
che se entrambi si dicono fotografici. Lo spiegheremo con i vecchi 
manuali i quali, fino da un secolo fa, distinguevano le camere, co- 
me genericamente si chiamavano, in macchina da studio o labora- 
torio, di grande formato e su base solidissima; poi in macchina da 
viaggio ma il nome non deve ingannare ché pure questa dispone- 
va di una base, il trespolo o treppiede o cavalletto, e in camere a 
mano o tascabili, quelle che poi si dissero apparecchi, quasi esclu- 
sivamente usati per riprese istantanee senza appoggio, come tutti 
sappiamo. E se si fece e si continua a fare confusione fra i nomi, 
non bisogna farle fra gli attrezzi, e non tanto per motivi filologi- 
ch 

Nel primo mezzo secolo la macchina fotografica da studio rappre- 
sentò l’attrezzo essenziale: vogliamo intendere che la fotografia di 
incisione, le matrici ottiche inchiostrabili, nascevano dai fototipi 
negativi e positivi con essa prodotti. O anche da quelli ottenuti 
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ll disegno è ripreso dal manuale di 
istruzioni di una classica macchina 
fotografica “da viaggio” costruita 
dalia stessa azienda fin dalla fine 
dei secolo scorso, naturalmente per- 
fezionata nei movimenti, radicalmen- 
te cambiata nel materiale (dai legni 
ai metalli) ma rimasta identica nei 
principi che consentono la produ- 
zione di immagini profondamente 
diverse dal punto di vista prospetti- 
co e morfologico, ricavandole benin- 
teso non solo dall’identico soggetto, 
ma altresi fotografandolo dai me- 
desimo punto di ripresa. Il disegno 
è di per sé eloquente e occorre pre- 
cisare che non esagera i risultati 
fotografici. Le immagini in alto sono 
di un edificio fotografato, quelle in 
basso evidenziano le varianti che si 
ottengono girando la macchina, piaz- 
zata sul medesimo punto, a sini- 
stra e a destra e ciascuna volta de- 
centrando poi l’obiettivo per riporta- 
re la proiezione sul vetro smeri- 
gliato. Decentrare l'obiettivo signifi- 
ca spostarlo dal centro dell’appa- 
recchio, dove regolarmente sì trova, 
per spingerlo da un lato, ma lascian- 
dolo parallelo alla lastra. Se questa 
parallelità viene eliminata, il movi- 
mento necessario si chiama bascu- 
laggio e produce nuove modificazio- 
ni prospettiche. Si osservino in bas- 
so, nel disegno, le profonde ditteren- 
ze dei risultati: solo il primo, che 
possiamo chiamare da “camera o- 
scura” rappresenta la prospettiva 
ottica regolare. Gli altri sono elabo- 
rati dalla macchina fotografica: ma 
vanno visti come risultati elementari, 
non certo dei più complessi. 


II girotondo è ottenuto con sette fo- 
tografie dello stesso manichino, cia- 
scuna eseguita decentrando la mac- 
china dalla sua posizione normale 
da “camera oscura,” com’è spiegato 
nella didascalia delle illustrazioni 
precedenti, e provvedendola di un 
obiettivo di tipo anamorfico. Il punto 
di ripresa del manichino rimane in- 
variato per tutti gli esempi. Con la 
figura umana, o con qualcosa che 
le rassomigli, le variazioni morfo- 
logiche risultano ancor più sugge- 
stive che per un edificio il quale 
potrebbe avere effettivamente le 
nuove proporzioni stabilite dall’im- 
magine. L’anamorfosi ottica, come si 
dicono tali variazioni, prodotta dalla 
macchina fotografica è sempre “ra- 
zionale,” calcolata si può dire dal- 
la macchina secondo la geometria 
dei suoi movimenti e i principi co- 
struttivi degli obiettivi. Risultati pa- 
ragonabili furono cercati da pittori 
e incisori per secoli, ma con attrez- 
zi diversi dalla “camera oscura”: vo- 
gliamo a questo punto ripubblicare 
un'immagine del primo capitolo che 
mostra il Diirer mentre esegue il 
disegno di un nudo, prospettivando- 
lo da un punto di vista assai pros- 
simo, con grande profondità di cam- 
po inciso. Di fianco è riprodotta una 
fotografia che mostra un risultato 
del genere, ottenuta con leggera 
anamorfosi ottica e, all’interno di 
essa, proporzioni perfette. Diirer in 
lunghi anni di ricerche non riusci 
ad avere risultati del genere. 
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Il primo è un autoritratto del Par- 
migianino che oggi si chiamerebbe 
alla “fish eye,” occhio di pesce, e 
che prima era detto anamorfico o a 
occhio d'uccello. Poi seguono gli 
sviluppi anamorfici di due disegni, 
riprodotti dal manuale “Le due re- 
gole” del Vignola (1583): la ricrea- 
zione morfologica delle immagini era 
considerata massima prova d’abilità 
nei secoli precedenti la fotografia. 
Per farsi l’autoritratto il pittore si è 
specchiato in una superficie sferica 
riflettente. La terza immagine, per 
quanto poco conosciuta, è ancor 
più straordinaria: si iratta di un 
“Panorama di New York e dintorni” 
riprodotto da “Nature on Stone” di 
John Bachman, dei 1859, una vedu- 
ta non solo a occhio ma a volo di 
uccello della città, stampata con 
pietra litografica (Stone) assai prima 
della costruzione delle ottiche di 
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questo tipo: ancora una volta non 
si può rinunciare ad annotare quan- 
to grande sia l'eredità trasmessa 
dall'immagine manuale a quella fo- 
tografica e come riguardo all'uso 
pratico quest’ultima, mortificando le 
sue stesse possibilità, abbia rinun- 
ciato molte volte a sfruttarla, impo- 
verendola nell'uso sempre più ba- 
nale degli apparecchi. 

Gli obiettivi “occhio d'uccello,” e 
molti altri anamorfici, furono prodotti 
fino dal secolo scorso ma scarsa- 
mente usati per la fotografia per 
le ragioni che si dicono nel capito- 
lo: si volle cioè perfezionare da 
principio il programma di produzione 
di immagini tracizionali, per fare 
normalmente a macchina quello che 
si faceva normalmente a mano. Ri- 
battezzati “fish eye” questi obiettivi 
sono stati prodotti in quantità solo 
a partire dalla metà del secolo cor- 
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rente dall’industria degli apparecchi 
giapponese alia conquista dei mer- 
cati internazionali: non furono una 
deile ragioni secondarie del suo 
trionfo, poiché ii “fish eye” diede 
prestigio alla produzione in generale. 
Questo obiettivo, se ben costruito, 
fotografa in tondo in un angolo di 
180°, per cui se l'apparecchio posa 
per terra rivolto verso l’alto il foto- 
grafo risulta inevitabilmente nella 
presa, a meno che non si nascon- 
da... sotto terra. È quello che fa 
l'operatore nella quarta illustrazione 
per eseguire una ripresa pubblicita- 
ria di una fotolettrice sistemata in 
mezzo al Colosseo a Roma: mentre 
agiva l'autoscatto è rimasto al co- 
perto nell’anfratto davanti la foto- 
lettrice. Ma abbiamo pubblicato que- 
ste immagini per far risaltare l’e- 
norme differenza fra ie due foto del 
monumento, che sono state eseguite 


i 


con camere identiche ma ottiche di- 


verse. Nessuna immagine quanto 
quella considerata fedele per ec- 
cellenza, fu meno... fedele a se stes- 
sa e mutò cosi facilmente le proprie 
“idee” grafiche. 

Naturalmente l’enorme potere della 
macchina fotografica di ricreazione 
morfologica, si esercita non solo con 
le riprese dalla natura ma anche nei 
campo della riproduzione: è così 
possibile riprodurre altre immagini, 
fatte a mano o a macchina, per cui 
alla fine rappresentino una doppia 
prospettiva. Se l’anamorfosi riguarda 
anche le tinte, nel caso di originali 
colorati, la ricreazione è davvero 
completa. In questo modo è stato ri- 
prodotto il quadro più celebre del 
mondo, la “Gioconda.” Questo gene- 
re di operazioni sono tutt'altro che 
rare e fuori dalla pratica corrente: 
macchine fotografiche anamorfiche 
per fotoincisori sono largamente u- 
sate, per riadattare matrici alla pa- 
gina senza doverle tagliare. Nei due 
esempi che seguono si vede l'iliu- 
strazione di un violino che è stata 
variata non fotografando l'oggetto 
ma fotografando una sua fotografia. 
Poi siccome anche le forme dei ca- 
ratteri si possono naturalmente trat- 
tare come immagini, le stesse mac- 
chine possono ricavare da quella 
che viene chiamata una serie tipo- 
grafica, serie differenti (più alte, 
più basse, inclinate o meno, raddriz- 
zate) oppure ricreare la prospettiva 
della composizione di una parola. 
Nelia impaginazione dei settimanali 
illustrati il ridimensionamento ana- 
morfico delie fotografie, che evite- 
rebbe il taglio talvoita spietato del- 
l'originale, non viene applicato ma 
solo per ragioni economiche, o di 
mediocre attrezzatura o di pura 
ignoranza professionale: la fotografia 
dei cosiddetti rotocalchi, per la ve- 
locità del consumo (si dedica ad 
ogni immagine neila media meno di 
un secondo) è quella a livello più 
scadente. Ma conciudiamo come ab- 
biamo cominciato; con un autoritrat- 
to anamorfico, stavolta di una bella 
ragazza e fotografico: il lettore può 
osservare come abbia azionato con 
la mano, in primo piano sopra il 
piede, il pulsante di scatto della 
macchina. Sarebbe piaciuta a Diirer. 


con le macchine da viaggio quand’erano abbastanza grandi e soli- 
de da rappresentare una specie di compromesso con quelle da la- 
boratorio. Questo perché la trasformazione del fototipo in matrice 
inchiostrabile fotoincisa avveniva esclusivamente per contatto: ne 
abbiamo già sommariamente trattato a proposito del bicromato di 
potassio, come il lettore certamente ricorda. Con l’invenzione degli 
schermi a retino — la seconda grande macchina fotografica, di cui 
si parla avanti — la quale sconvolse i vecchi metodi, la macchina 
fotografica da laboratorio fu usata per produrre le matrici fotoin- 
cise non pit per contatto, ma per ripresa ottica. Il fototipo, ovve- 
ro una sua copia su carta sensibile, venne con il nuovo metodo e 
la vecchia macchina trasformato in impronta inchiostrabile ripro- 
ducendolo fotograficamente, la qual cosa ovviamente consentiva 
di dare alla matrice la dimensione voluta, anche grandissima ri- 
spetto al negativo originale. La possibilità di amplificare la matri- 
ce consenti quella di rimpicciolire il negativo, per cui anche gli ap- 
parecchi a mano o tascabili apparvero — nell'insieme! — produt- 
tivi, offrendo alla scelta per l'amplificazione milioni e milioni di 
piccoli negativi, ciascuno dei quali ha la speranza di essere... pro- 
mosso fototipo. 

Nostra speranza è invece che il discorso relativo già accennato, 
con questi nuovi argomenti si chiarisca sempre meglio, siccome è 
questa la storia fondamentale della fotografia. Tornando alla mac- 
china da studio: amplificando matrici, amplificò anche se stessa. 
Vogliamo dire che essa rinasce e funziona, dopo il primo mezzo 
secolo, sempre più grande e in grande: costruita alla fine in ghisa 
e ferro, pesante decine di quintali. Si muove su rotaie per allun- 
gare mantici fino a dieci metri, fotografa instancabile nei sotter- 
ranei degli stabilimenti: non perché la si vuole nascondere, ma 
perché vi si posa più ferma, non risente delle vibrazioni delle mac- 
chine che stampano in miliardi di copie le matrici che essa ha in- 
ciso. Costa naturalmente un capitale, nel senso proprio, industria- 
le, della parola e come tale deve produrre e rendere. È un fatto: 
le solite storie fotografiche di questa macchina non parlano asso- 
lutamente. Eppure è essa, non altre, la storica conquista della fo- 
tografia ed in essa si traducono i fondamentali progressi fotografi- 
ci. E al suo servizio scattano... fotogrammi e sull’attenti! centinaia 
di migliaia di apparecchi i quali, ovviamente, dal punto di vista 
del riutilizzo sociale dell'immagine, senza la vera macchina foto- 
grafica avrebbero il senso che può avere un microfono radiofoni- 
co senza la stazione radio trasmittente. 

Qualche parola sulle macchine da viaggio: la potenza delle mac- 
chine da laboratorio, che poi si chiamano per fotoincisione, nella 
misura in cui sempre meglio consentono il riutilizzo degli scatti degli 
apparecchi a mano libera, e si diffonde il gusto o il bisogno delle 
foto istantanee, ne tiduce l’uso esterno e le richiama specialmente 
a quello interno, negli studi. Già alla metà del secolo scorso que- 
sti attrezzi si possono giudicare capolavori di ebanisteria, essendo 
costruiti quasi esclusivamente di legno, poi diverranno capolavori 
di fusione e di meccanica. Queste macchine producendo fototipi, 
realizzano innumerevoli prospettive ed anamorfosi le quali avreb- 
bero richiesto mesi e anni di lavoro al disegnatore: per trovare un 
esempio paragonabile di ultraveloce meccanizzazione del calcolo, 
bisogna giungere alla applicazione dei computers alle operazioni 
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della matematica. È opinione diffusa che l’immagine fotografica 
debba essere obbligatoriamente innanzi tutto fedele al soggetto, 
poi fedele a se stessa. Nessuna icona è invece pit infedele se lo 
vuole, sia quando è ottenuta dal vero, sia quando riproduce 
un’altra icona. 

Spesso si trascura questa possibilità nuovissima e creativa, o si 
esaurisce in quel divertimento strano che furono le caricature fo- 
tografiche. Non per caso: la caricatura in generale è nell’Ottocen- 
to di grande moda, rappresenta un apprezzabile mercato per cui 
vale la pena di rifornirlo col prodotto della meccanizzazione fo- 
tografica del genere. Lo sfruttamento della macchina fotografica 
già da viaggio — era ancor detta campagnola — oggi chiamata 
professionale, a banco ottico, da studio cioè con il nome di quella 
diventata fotomeccanica, avverrà poi con le sue possibilità creati- 
ve specialmente per scopi pubblicitari: l’immagine promozionale 
delle merci è oggi, con quella scientifica, la più e meglio inventata, 
frutto di una ricerca espressiva la prima, visualizzatrice la secon- 
da. La più operativamente banale, formalmente logora e tecnica- 
mente burocratica è proprio l’immagine ottica che viene proposta 
come artistica. Ma è ancora un tema su cui ritorneremo. 
Abbiamo parlato dei progressi degli attrezzi e materialiy delle mac- 
chine e dei fototipi, parliamo adesso del progresso dell’immagine 
in se stessa, ovviamente reso possibile dai primi, ma osservandolo 
dall’esterno, con gli occhi da consumatori — non da esteti —- i 
quali apprezzano l’icona tenendo conto della ricchezza degli effetti, 
del peso dei valori espressivi e il cui giudizio critico si basa su una 
valutazione quantitativa. Consumatori insomma di immagini di 
consumo ai quali del resto il prodotto viene offerto — oggi come 
ieri — vantando le dimensioni dell’icona, le presenze in essa pit 
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Il ridimensionamento dell'immagine 
fotografica viene dall'opinione comu- 
ne, e da molti fotografi, considerato 
una mistificazione e un falso infor- 
mativo a seconda del mezzo con 
cui l’informazione medesima è resti- 
tuita. Ma per comprendere il discor- 
so bisognerà avanti illustrare l’e- 
sempio: raffigura una”strada campe- 
stre, per quanto un'immagine sia più 
allungata dell'altra di una volta e 
mezzo e qualcosa di più, entrambe 
sono state prese dal medesimo pun- 
to ed abbracciano un’eguale am- 
piezza. Danno cioè la medesima 
quantità di informazioni. in questo 
caso il diverso dimensionamento è 
stato ottenuto con gli apparecchi 
da ripresa: uno è di quelli conside- 
rati normali, l'altro del tipo panora- 
mico. Nel cinema un ridimensiona- 
mento del qenere è frequentissimo 
ed avviene specialmente in sede di 
stampa dei negativi, per ricavarne 
copie che possono essere proietiate 
su schermi classici, il cui rapporto 
fra l’altezza e lia lunghezza è di 
1x 1.33, o su quelli tipo cinemascope 
dove può giungere fino a 1x2.50. 
È appena il caso di ricordare che 
il ridimensionamento era corrente 
nell'incisione manuale: il progetto 
disegnato veniva regolarmente adat- 
tato al formato della matrice, quando 
non corrispondeva esattamente. 

Un aggiustamento del genere ver- 
rebbe probabilmente respinto dal let- 
tore di un rotocalco: che il fotoservi- 
zio sia immagine per immagine aliun- 
gato o accorciato — anche se per 
evitare un taglio — parrebbe una 
deformazione dell'intormazione. Ma 
la persuasione che quella ottenuta 
nel modo più comune sia un’imma- 
gine vera che non si può ridimen- 
sionare senza “ridimensionare” la 
verità è solo una delle tante super- 
stizioni fotografiche, che tanno parte 
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ottica. La superstizione non coinvol- 
ge il cinema: accettiamo senza dif- 
fidenza un documentario scientifico 
anche in “vistavision.” E tanto meno 
coinvolge la televisione, per la quale 
le proporzioni deile immagini mu- 
tano addirittura secondo gli appa- 
recchi. 


Alle enormi possibilità di ricreazione 
morfologica deila macchina fotogra- 
fica si aggiungono quelle di numero- 
si accessori con cui può essere po- 
tenziata, e dei supporti sensibili alia 
luce diversamente del classico anne- 
rimento progressivo in cui si traduco- 
no le luci. Fra queste due immagini 
ottiche sono trascorsi cent'anni, la 
prima ha tradotto in chiaroscuri ie 
forme della ragazza, la seconda in 
curve stereografiche i rilievi del cor- 
po. Si tratta cioè di linee fotografi- 
camente registrate le quali uniscono 
i punti di medesimo livello. Fotografi- 
camente si potrebbe ancora rappre- 
sentare questo corpo, traducendo in 
materiali grafici dell'immagine otti- 
ca, e liberamente scelti (cioè in li- 
nee, o tratteggi, o aree nere o 
bianche, o mezzi ioni formati da 
grana, o tinte differenti, ecc.) le sue 
diverse temperature, o opacità, 0 
spessori, ecc. Come già si è scritto 
la fotografia è un iceberg: quello che 
appare all’opinione comune è ia par- 
te più banate delle sue possibilità 
raffigurative, anche se rappresenta 
la maggior quantità di produzione. 
Ricerche di tipo stereografico furo- 
no condotte in passato dagli inciso- 
ri e si cominciano a condurre da 
qualche tempo per mezzo dei calco- 
latori, i quali si rivelano a loro volta 
ottime macchine per l’anamorfosi. 
Abbiamo riprodotto un esempio an- 
tico ricavato dal “Trattato sulla sim- 
metria per scultori e pittori” del 
Diirer, pubblicato in Venezia nel 
1591, in cui il grande incisore ricava 
un rilievo del profilo dal piano del 
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o meno numerose, il numero dei colori con cui venne stampata, la 
precisione del dettaglio e via dicendo. 

Questo consumatore verifica facilmente che nell'immagine manua- 
le, si possono sommare tutti gli effetti desiderati, o meglio ancora 
richiesti per la raffigurazione del soggetto particolare. Il protofo- 
tografo osserva invece che nell’impressione fotografica molti effet- 
ti si escludono a vicenda. Qualcosa ne abbiamo già accennato scri- 
vendo nel capitolo precedente che una camera oscura forma imma- 
gini tanto più smorte e prive di particolari nelle ombre quanto 
maggiori sono le sue dimensioni. Questi limiti sono ovviamente gli 
stessi delle prime riprese sensibili. 

Una contraddizione fotografica fra gli effetti è ad esempio quella 
stabilita da una più o meno limitata profondità del campo a fuoco. 
Non si scoraggi il lettore che sa poco di tecnica fotografica: è a lui 
specialmente rivolto questo libro, per cui ci premuriamo di chiari 
re, pagando volentieri lo scotto della banalità al lettore esperto. 
Massima profondità di campo a fuoco è quella che si osserva in 
una immagine che ci mostra particolari dettagliati — l’incisore di- 
ceva appunto ircisi alcuni secoli prima dei fotografi — dal primis- 
simo piano fino al fondo. Per l’incisore non c'erano problemi, se 
eseguiva matrici calcografiche, ed ancor meno se le tracciava sulla 
pietra: solo la xilografia primitiva, proprio come la fotografia pri- 
mitiva, mancava di profondità per limitazione strutturale e pro- 
duceva le sue icone o dll’infinito senza primo piano o... davanti ad 
un lenzuolo costituito dal supporto di carta, come Talbot farà con 
la calotipia riprendendo i soggetti davanti ad un lenzuolo vero. La 
litografia specialmente aveva arricchito le immagini di consumo 
di una profondità meravigliosa: da primi piani addirittura macro- 
grafici fino agli orizzonti più remoti. 

Per ottenere con la macchina fotografica un prodotto anche appena 
paragonabile, occorre stringere con un diaframma piccolissimo un 
obiettivo di focale cortissima: ma per il protofotografo è impossi- 
bile. Già le pose richieste erano lunghissime a causa della scarsa 
sensibilità del materiale: ridurre a un forellino l’apertura del dia- 
framma significava esporre giorni interi. E già sappiamo che l’im- 
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Le macchine fotografiche “da viag- 
gio” o ‘“campagnole” erano ben 
lontane dal somigliare a quello che 
oggi si dice l’“apparecchio” (e con 
molta esagerazione macchina foto- 
grafica), usato quasi sempre a mano 
libera. Si trattava di un attrezzo pe- 
sante ed ingombrante, posato per la 
ripresa su un solido treppiede. La 
caricatura che appare in copertina 
della raccolta qui spesso evocata di 
Cuthbert Bede, esagera ma non 
troppo gli sforzi del fotografo vîag- 
giante, o ambulante, o itinerante co- 
me aliora si chiamava (gli dedichia- 
mo un capitolo dei libro). La pub- 
blicità delle lastre secche che se- 
gue, del 1884, mostra che lambu- 
lante di cent'anni fa indossava cilin- 
dro e bombetta, ma forse la pubbli- 
cità è ottimista quanto pessimista è 
la caricatura, anche per quanto ri- 
guarda la dimensione degii apparec- 
chi. Nel giusto mezzo sta la fotogra- 
fia che viene terza: è del 1875. La 
macchina che vi si scorge è però 
da ritratio, con modeste possibilità 
di movimenti. Di tipo leggero ma 
completa è invece l’attrezzatura se- 
guente, riprodotta da un catalogo 
de! 1895. Nel baule è compresa pure 
l'attrezzatura per l'impianto di una 
modesta camera di preparazione e 
sviluppo delle lastre. Nelle carica- 
ture che seguono, dell'implacabile 
Bede, ie disgrazie dei fotografi viag- 
gianti. 
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Negli ultimi tre decenni dell’Ottocen- 
to il mercato fiorente della caricatu- 
ra suggeri lo sfruttamento delle pos- 
sibilità di riformazione iconica della 
macchina fotografica per la produ- 
zione di questo tipo di immagine. 
Manuali e riviste del tempo si occu- 
pano ampiamente di questa appli- 
cazione: quelli che riproduciamo 
sono esempi di caricatura fotografi- 
ca presi da “De Natura,” un illustra- 
to tedesco, del 1889. Gli esempi non 
sono fotoincisi ma trascritti dall’im- 
magine ottica in una matrice manua- 
le, non avvalendosi ancora l’illustrato 
del nuovo mezzo. Segue l’illustrazio- 
ne del metodo più semplice, non 
anamorfico, per eseguire una carica- 
tura fotografica. La moda di essa 
contribui a confondere le idee sul- 
l'impiego delle possibilità di variazio- 
ne morfologiche della macchina nel- 
le ricerche strutturali sull’arte antica 
e preistorica. Le ultime tre riprodu- 
zioni sono un esempio raro di una 
ricerca in questo senso: alle imma- 
gini con caratteri amplificati ripro- 
ducenti nudi femminili del perio- 
do aurignaciano-perigordiano, ripre- 
se dalle pareti delle caverne di Pe- 
ch-Mer!, sono state accostate foto- 
grafie anamorfiche di nudi femminili 
per un interessante confronto. 
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magine si muove con il Sole anche se la macchina è ben ferma. 
Inoltre la qualità delle ottiche scadeva rovinosamente abbrevian- 
do la focale: i cosiddetti grandangoli rappresentano una conquista 
recente della scienza del calcolo degli obiettivi. V’era ancora con- 
traddizione fra la profondità della figura e la ripresa di soggetti 
in movimento, ovviamente per la stessa ragione: la lunghezza del- 
la posa. 

Per più di mezzo secolo l’immagine fotografica — e intendiamo 
quella tecnicamente più avanzata — o rappresenta qualcosa di lon- 
tano, ma senza elementi in primo piano, o rappresenta questi ulti- 
mi, ma senza i /ontani come brevemente si dicevano. Se si vuole 
un ritratto a mezzo busto, o anche a figura intera, sullo sfondo di 
Pompei, bisogna dipingere le rovine sulla tela e spingervi il model- 
lo a ridosso, come in effetti si faceva. È interessante confrontare 
questi impacci con il lusso, lo spreco addirittura di parfocus, co- 
me poi venne detto, e di azione litografici: qualcosa ne abbiamo 
già scritto. 

Meno evidente delle cose che abbiamo detto è che la migliore pro- 
fondità del campo a fuoco, o la ripresa di un soggetto in movimen- 
to, comportasse il sacrificio dei dettagli che si trovavano nelle zone 
d’ombra della inquadratura. La posa data alla ripresa minima suf- 
ficiente per fermare l’azione o il movimento del Sole in rapporto 
alla profondità del campo a fuoco, veniva misurata in rapporto 
alle luci più alte della inquadratura: questo significava sottoespor- 
re, cioè non fotografare anche le ombre. E siamo al tempo in cui 
si sfrutta esclusivamente la luce naturale e le ombre non possono 
rischiararsi con quella artificiale. Si può usare soltanto il riflettore 
della luce solare: specchi o schermi bianchi. Il nome passerà poi 
ai fari elettrici. 

Il protofotografo, con metodo e ostinazione, conquistava uno a 
uno questi effetti e nei primi tempi per sommarli insieme, vincer- 
ne le contraddizioni, applicava le tecniche secolari dell’incisione. 
Ad esempio, è ben noto agli amatori di stampe antiche il sistema 
detto dei tre legni o del chiaroscuro, usato nella produzione xilo- 
grafica e di cui si disse inventore Ugo da Carpi, il quale (ma non 
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Un raro documento per la storia 
delia fotografia italiana: il labo- 
ratorio di fotoincisione dell’Istituto 
San Michele in Roma, diretto dal 
professor Mario Zagnoli, che è quello 
che appare dalla cornice. La ripresa 
è dei 1901, le macchine usate per 
l'addestramento sono come si vede 
semplicissime. li vecchietto? una 
presenza misteriosa... 


Miosressento multiple è 
de Paone dint les det prot. 


22° li hambre. express |Nadar, ‘devnloca: poefestioniezionis, vhrldUà, Lgarutà, riuletuaco. 
Tal tene climasta ca vartalloza de lmpleztore, ele, : cuae 


Pubblicità della macchina fotografi- 
ca Express-Nadar, una eccellente 
“da viaggio,” derivata dalla Sander- 
son inglese. il celeberrimo fotogra- 
fo le ha dato solo il nome, il co- 
struttore è suo figlio Paul, che fu un 
progettista capace ma sfortunato. Le 
figure dimostrano i molti vantaggi 
operativi di questa macchina per 
quanto riguarda i movimenti di ba- 
scula e decentramento, di raccor- 
ciamento e allungamento dei manti- 
ce, o soffietto, per l'impiego di ot- 
tiche di lungo e breve fuoco, del 
dorso portalastre girevole, ecc. È del 
1892. 


Questa fotografia merita di essere 
attentamente considerata: essa dimo- 
stra che nella progressiva conquista 
degli “effetti” e dei “valori” dell’im- 
magine fatta a mano, quelia fotogra- 
fica è ancora lontana dall’avere rag- 
giunto quest’ultima integralmente. 
Nella riproduzione l'impotenza fota- 
grafica appare evidente, pur essen- 
do stata eseguita con quanto di me- 
glio offre l'attrezzatura moderna di 
uso professionale corrente, in fatto 
di obiettivi a corta focale (profondi- 
tà di campo) e materiale sensibile 
(velocità della esposizione) sfrut- 
tando ia luce naturale. Il colombo 
in primissimo piano, che mangiava 
becchime sparso a pochi centimetri 
dall'obiettivo, risulta fortemente mos- 
so, tanto che non si distinguono | 
dettagli del volatile, né si sarebbe 
potuto fare meglio. Naturalmente un 
disegnatore, e un incisore, non a- 
vrebbero difficoità a realizzare una 
immagine simile perfettamente det- 
tagliata, magari ricavandola da que- 
sta medesima fotografia. Un'opera- 
zione dei genere, diciamo nel senso 
dell’arricchimento dei dettagli, ov- 
vero delle informazioni, era abituale 


nel secolo scorso. L'opinione che 
l'immagine fotografica debba dare 
“sempre” maggiori informazioni e 


più precise di quella manuaie, per 
quanto corrente tanto da risultare 
quasi “istintiva” è completamente 
infondata, o almeno va rettificata nel 
senso... lapalissiano che la foto- 
grafia è sempre più fotografia di un 
disegno e come tale può consentire 
più di quest’ultimo informazioni e- 
sclusivamente di qualità fotografica. 
Ma è come si comprende cosa ben 
diversa. 


trovò il suo Arago...) chiese nel 1516 il brevetto al Senato della 
repubblica di Venezia, definendo il sistema “...cosa nuova et mai 
più non fatta, et è bella et utile a molti che hanno piacere del di- 
segno.” Per molti anni i migliori protofotografi stamparono sulla 
carta a diretto annerimento con il sistema dei tre fogli calotipici, 
o delle tre lastre, che è identico a quello dei tre legni. Quest’ulti- 


“ 


mo lo descrive anche il Vasari: “...nella prima tavola sono incise 
tutte le cose profilate e tratteggiate, nella seconda tutto quello che 
è tinto, accanto al profilo, con l’acquarello per l’ombra (s’intende 
nel progetto di matrice, annotiamo) e nella terza i lumi e il campo, 
lasciando il bianco della carta in vece di lume.” 

Il protofotografo in luogo delle tre incisioni, che poi andavano 
stampate una sull’altra, a registro (forse qualcuno apprenderà con 
stupore che Ugo da Carpi si proclama inventore anche dei chiodi 
o punti o croci di registro, oggi usati nell'industria), eseguiva tre 
riprese dello stesso soggetto, naturalmente con macchina ben fer- 
ma, con tre esposizioni differenti, per luci alte, chiari di mezzo e 
toni scuri, per poi stampare i tre diversi fototipi sopra un unico 
foglio. Non tedieremo il lettore spiegandogli il sistema delle w24- 
schere che fu invenzione squisitamente fotografica, la quale con- 
sente di ottenere nella stampa, tanto sensibile che inchiostrata, in 
bianconero e a colori, una ricchezza di toni e di ruarces che vanno 
ben oltre quella di un singolo fototipo. Diremo soltanto che nella 
stampa bianconera la maschera è l'impronta negativa con cui si 
copre un’impressione precedente, per farne altre sullo stesso fo- 
glio, senza annerirla. La qual cosa consentiva oltre ad estendere 
la scala dei chiaroscuri, di aggiungere nuovi particolari e perso- 
naggi alla figura definitiva. 

In questo modo si rimediava a quella che era un’altra contraddi- 
zione fotografica: se nell’inquadratura era presente un solo mo- 
dello, esisteva per cosiddire una sola probabilità che non resi- 
stendo al supplizio della posa si muovesse guastando la ripresa. Era- 
no due le probabilità con due modelli, tre con tre... e via dicendo. 
La ripresa di un gruppo fotografico numeroso, con una posa di al- 
cuni minuti, era un’impresa disperata. Il sistema dei fototipi mul- 
tipli consentiva di affrontare il ...combattimento con un avversario 
alla volta, secondo un procedimento che discendeva oltre che da 
Ugo da Carpi, dal duello fra Orazi e Curiazi. 
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Citiamo un’ultima contraddizione fotografica, fra le più gravi, di cui 
si è persa addirittura la memoria, essendo stata superata non solo 
dalla migliore qualità dei supporti sensibili e delle macchine ma 
dalla possibilità dell’ingrandimento fotografico a luce artificiale, 
oggi di norma. Specialmente nel primo mezzo secolo, ma poi an- 
che fino alla prima guerra mondiale, l’ingrandimento era l’eccezio- 
ne, non la regola, e un’eccezione rarissima nei primi cinquant'anni. 
Fotografie di formato rispettabile si potevano ricavare esclusiva- 
mente per contatto da fototipi egualmente rispettabili, e questo 
valeva come si è già scritto anche per la fotografia di incisione. 
Ora chi non fotografa si sorprende quando viene a sapere che per 
riprendere una identica inquadratura, nella quale si realizzano i 
medesimi effetti (di profondità, dettagli nelle ombre, arresto di 
un'azione, eccetera) è necessaria una quantità di luce proporziona- 
le alle dimensioni dell’apparecchio. 

In altre parole, se con una macchina piccola può essere sufficiente 
una breve esposizione, con una molto grande dev'essere molto pro- 
lungata. Se centovent’anni fa una macchina considerata appena ri- 
spettabile di formato cm 40 X 40 poteva richiedere una esposi- 
zione di dieci minuti per avere una stampa a fuoco da quattro me- 
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Nella fotografia è rappresentato l’au- 
toritratto di Herman Krone, nel dise- 
gno è rappresentato un altro ope- 
ratore, Ludwig Angerer. La macchi- 
na di quest’ultimo venne costruita 
intorno al 1865 per la riproduzione 
su fogli calotipici, del formato di 
cm 90x90, di opere d'arte possi. 
bilmente a grandezza’ naturale. Sa- 
rebbe stato difficilissimo per le ra- 
gioni che si dicono nel capitolo, 
produrre immagini dal vero con que- 
sti attrezzi, e men che mai ritratti, 
per l’impossibile iunghezza della 
posa, proporzionale alle dimensioni 
del fototipo negativo. La macchina 
del Krone è ner formato di cm 40x 
40 all’incirca e come rivela l’obiet- 
tivo era usata per il ritratto. Naturai- 
mente una grande macchina poteva 
fotografare anche su piccolo formato 
ed in questo caso non v'era diffe- 
renza con la posa di un apparecchio 
corrispondente, quando beninteso fos- 
se attrezzata con ia medesima ot- 
tica. Fin dai primi tempi si costrui- 
rono macchine fotografiche con ot- 


tiche e lastre riducibili. Nelle due 
immagini che seguono si vedono gli 
attrezzi usati da Talbot: le loro di- 


mensioni sono modeste, come si ve- 
de dall'ultima riproduzione che ne 
mostra uno quasi identico al primo 
dei tre, contenuto sul paimo di una 
mano. Talbot otteneva in questo mo- 
do una notevolissima riduzione del- 
la posa, ma anche un negativo pra- 
ticamente inutilizzabile non essendo 
possibile, come si sa, per tutto 
ingrandimento 
un fototipo su 


l’Ottocento un buon 
e men che mai di 
carta. 


Una fotografia battezzata “La fine 
del giorno” di Lyddell Saxyer del 
1888, rappresenta un buon esempio 
di conquista di una più lunga scala 
di “grigi” per arricchire i chiaroscuri 
estremi dell'immagine con un mag- 
gior numero di dettagli, avvicinan- 
dosi di più ai risultati ottenibili con 
un disegno a matita, o alla China. 
Qui è visualizzato il metodo, del qua- 
le si parla nel capitolo, delle riprese 
successive, in questo caso calotipi- 
che, con progressive esposizioni cia- 
scuna delle quali registra ombre e 
luci diverse, dalle più profonde e più 
chiare alle intermedie, che in una 
sola ripresa la grossolana sensibilità 
del materiale avrebbe sacrificato o 
in un caso o nell'altro. Il metodo, 
suggerito dalla tecnica del chiaro- 
scuro xilografico o delle “tre tavole” 
diffusasi nel XVI secolo, produceva 
tre fototipi ad annerimento progres- 
sivo (per questo poi si chiamarono 
“progressive” tutte le matrici di una 
stessa immagine destinate a com- 


porre un'unica stampa finale) come 
quelli che si vedono riprodotti. | fo- 
totipi, contrariamente a quello che 
spiegano confusamente tutte le sto- 
rie fotografiche che in qualche mo- 
do se ne occupano, non erano siam- 
pati semplicemente uno dopo l'altro 
sul medesimo foglio ma stampato 
il primo fototipo si copriva l'impres- 
sione con la sua “maschera,” vale 
a dire con la sua copia positiva. Poi 
si stampava il secondo “a registro,” 
e anche questa impressione veniva 
coperta con la “maschera” corri- 
spondente, dopo aver tolto la pri- 
ma. Infine si stampava il terzo foto- 
tipo. Le “maschere” impedivano cosi 
che ogni nuova esposizione anne- 
risse la traccia lasciata dalla prece- 
dente coprendola esattamente, ma 
lasciando scoperto il resto dei fo- 
glio ancor vergine e da impressio- 
nare. Naturalmente fototipi e “ma- 
schere” su carta calotipica erano 
prima del lavoro resi trasparenti lu- 
brificandoli. Abbiamo qui riprodot- 
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te dopo la serie dei fototipi progres- 
sivi le due maschere, anche queste 
logicamente progressive. ll principio 
di questa stampatura è oggi larga- 
mente applicato nella fotografia di 
incisione, bianconero e à. colori ai- 
traverso la loro selezione, e rappre- 
senta una delle massime conquiste 
del procedimento fotografico nega- 
tivo-positivo. Con questo metodo la 
fotografia ridusse le distanze che la 
separano dall'immagine manuale, an- 
che la più semplice, come il disegno 
a matita o inchiostro, per quanto ri- 
guarda l’“effetto” chiaroscurale, ma 
ancora oggi è ben lontana dal rag- 
giungeria completamente, soprattut- 
to nella produzione più corrente 
delle immagini di consumo. Molta 
fotografia su rotocalco sarebbe stata 
inaccettabile da questo punto di vi- 
sta da un protofotografo di un se- 
colo fa. 


tri al lontano, per una macchina di formato cm 6 X 6 (ad esempio 
di tipo stereoscopico) sarebbe stata sufficiente una esposizione di 
una quindicina di secondi: una bella differenza! Tuttavia brutta 
nell'esame dell’immagine: la prima si mostrava come un quadret- 
to, i dettagli della seconda si apprezzavano solo con il visore, cioè 
con delle lenti. L'esempio che abbiamo fatto è però teorico: non 
tiene conto del difetto di reciprocità. Brevemente: il materiale 
sensibile risulta sempre meno sensibile quanto più si prolunga 
l'esposizione, o è tenue la luce che l’impressiona. Il calcolo che 
abbiamo fatto è sulla base dei puri rapporti numerici fra differen- 
ti lunghezze focali di differenti obiettivi e i diversi diaframmi che 
in un caso e nell’altro garantiscono la profondità del fuoco per una 
medesima sensibilità di materiale. Ma mutando anche questa, in 


definitiva, in rapporto al formato, e tenendone conto, possiamo 


1 Lai radice, (ngi, di aser ti &Z/AN seelibniba dava 
NA A VA LO AZIO LAN ALEL pri ELA MOLO Tp LE AAANI ARA Leda MO ZON e ng ee e 


foglio calotipico, avrebbe richiesto una esposizione da 5 a 10 ore e 
una giornata nuvolosa ma luminosa per garantirsi dal movimento 
delle ombre. 
Nei primi decenni la fotografia è davvero il frutto del caso e 
della necessità, non si scelgono effetti e valori espressivi, ma 
in rapporto al soggetto si ottiene l’unico risultato possibile con 
l’unica luce disponibile, che è quella naturale, sfruttandola me- 
glio che si può. Tolti alcuni mediocri virtuosismi, non si regi- 
strano in tutto l’Ottocento fotografie eseguite in interni — che 
non siano vetrate — dove occorre la luce artificiale. Non si trova 
una sola inquadratura che includa un interno e un esterno, cosf 
come frequentemente li rappresentano la litografia, il disegno e la 
pittura naturalmente. Î panorami sono solo all’infinito, raramen- 
te con terzi piani, rarissimamente con secondi, mai con primi. Le 
nature morte sono schiacciate nel campo a fuoco minimo possibi- 
le per non prolungare troppo la ripresa e registrare i dettagli delle 
ombre. Nel ritratto è impossibile scoprire, o avviene per uno su 
mille, un volto sorridente. La tetraggine, l’espressione sotterta, è il 
marchio comune di tutte le effigi ottiche di persone importanti o 
benestanti. Come tali venivano riprese su formato notevole, che 
richiedeva una lunga esposizione: per il modello un supplizio che 
si traduce in una espressione la quale all’esperto rivela lo sforzo e 
al critico... l’abilità introspettiva del fotografo. 
A tal riguardo citeremo un documento singolare: la testimonianza 
di una cliente di Julia Margaret Cameron, pietra angolare della 
critica d’arte fotografica, cosîf come ci viene riferita ne L’Appareil 
Photographigue, primo dei diciassette volumi della enciclopedia 
monografica “Life la photographie,” a pagina 177. “Lo studio,” 
i racconta la cliente, “era scomodo e disordinato [...]. Infine ha ini- 
zio la posa: dopo un minuto sentivo il bisogno di urlare, dopo due 
minuti credevo che gli occhi mi schizzassero dalla testa. La si- 
gnora Cameron mi aveva messo una corona sulla testa, la qual 
| cosa era già piuttosto scomoda, ma nulla in confronto della posa. 
La signora mi aveva avvisata che la faccenda sarebbe stata lunga, 
aggiungendo con un ingrugnito brontolio che era quello il solo in- 
conveniente delle lastre di grande formato [...]. Al terzo minuto 
ero ormai persuasa che sarei rimasta paralizzata alla nuca; al quar- 
to la corona troppo larga cominciò a scivolare sulla fronte. Fu a 
questo punto che rovinai la posa perché il signor Cameron comin- 
ciò a ridere fragorosamente: era già vecchio e all'improvviso veni- 
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Nelle ultime due iliustrazioni, ehe 
abbiamo riprodotto dall'eccellente 
trattato sull’incisione del  Servolini 
(“L'Arte di incidere”) si vede il di- 
segno di uno dei tre legni da tirare, 
posato sulla base sopra la quale si 
osservano i chiodi di registro che 
consentono di mettere ogni volta 
lo stesso foglio nell'identica posizio- 
ne (ed egualmente si faceva con i 
fototipi), poi una xilografia stampata 
in questo modo con effetti di mezzi- 
tono eccellenti pur essendo stata 
ricavata da matrici a tratti pieni in 
rilievo. 


Con altre tecniche di addizionamen- 
to nella stampa fotografica di foto- 
tipi differenti, si conquistavano “ef- 
fetti” e valori delle immagini manuali 
che con un'unica ripresa sarebbe sta- 
to impossibile ottenere, Riproduciamo 
un esempio celeberrimo ed altri che 
lo sono meno. Il primo: “I due sen- 
tieri della vita” di O.G. Rejlander, 
una fotocomposizione del 1857 ot- 
tenuta da 30 diversi fototipi riuniti 
su un foglio di cm 41x79. Rejlan- 
der fu un operatore simpaticissimo, 
oltre che abile, e fra i protofotografi 
forse il solo a rivelare, nel lavoro, 
un autentico senso dell'umorismo. 
Essendo di moda le fotografie di Ga- 
ribaldi, in Inghilterra famoso e sti- 
mato, non esitò a travestirsi da ge- 
nerale e noi non esitiàamo a pub- 
blicare questo suo ritratto in qual- 
che modo esempio anch'esso di... 
conquista di un “effetto alla Garibal- 
di.” Ancora di Rejlander un doppio 
fotoritratto: quante volte il cinema 


e la tv riprenderanno questa formula, 


antica! Della J.M. Cameron la sintesi 
(abbastanza evidente) di due fototipi 
per illustrare “| tre pescatori,” un 
poemetto di Kingsley. È del 1872, 
realizzata con lastre al collodio. Poi 
un atroce fotomosaico dei membri 
sparsi qui e là in Europa di casa 
Savoia: le teste fotoprese in loco, 
una per una, sono state montate su 
un fotogruppo decapitato di compar- 
se del teatro reale di Torino apposi- 
tamente formato, travestite con gli 
abiti dei personaggi. Si usava questo 
metodo anche per evitare la proba- 
bilità del mosso di cui si dice nel 
capitolo. Nuovamente il fotomosaico 
che ha consentito la rappresentazio- 
ne “documentaria” della esecuzione 
dei generali Clément Thomas e Le- 
comte, avvenuta iì 18 marzo 1871 per 
decisione della Comune di Parigi. 
Posano, subito dopo la fucilazione 
vera, i comunardi che l'hanno ese- 
guita. 1 fotoritratti dei generali, ese- 
guiti in tutt'altra e celebrativa sifua- 
zione, sono stati inseriti. Non si 
trovò del Thomas una fotografia in 
divisa... L'ultima riproduzione è dì 
un padiglione delle Esposizioni Riu- 
nite, poi Fiera di Milano, al princi- 
pio del secolo. Tutte ie figure dei 
visitatori fra cui un arabo, sono ri- 
prese a parte, singolarmente o per 


piccoli gruppi, e poi inserite: gli 
“effetti” di movimento sono finti dai 
modelli, i quali stavano fermi pur 
nell'atto di muoversi e gesticolare. 


va colpito da accessi di ilarità. Scoppiai a ridere anch’io con il caro 
vecchietto [...].” 

Miss Cameron sfruttava con cinismo, a quel che pare, l’aspetto se- 
vero del marito rimbambito, un ex funzionario della Compagnia 
delle Indie, più vecchio di lei di vent'anni, che aveva conosciuto 
in quei paesi, per ipnotizzare i modelli ma con qualche inconve- 
niente, come si è visto. Quello che aggiustava l’espressione nei 
ritratti ricavati in tale maniera avventurosa era proprio un difetto 
della stampa, al quale abbiamo già accennato, ricavata dal fototipo 
calotipico, poi il tocco del mosso inevitabile, la morbidezza delle 
ottiche e, alla fine... il ritocco dei moderni fotoincisori. Quelle in- 
fatti che vediamo sulle storie attuali della fotografia, non sono 
le opere della Cameron, o di Nadar, o di altri protofotografi, ma 
ovviamente le fotoincisioni da fotoriproduzioni rimpicciolite. Ora 
in simili casi è ben lungi dall’essere vero che la fotografia di una 
fotografia per una fotoincisione produca una stampa ad inchiostri 
identica all’originale dal quale si è partiti. La stampa mostra una 
quantità di toni e di dettagli che mai vi furono nell'originale, nep- 
pur quand'era fresco... di giornata. E che vi sono stati pietosa- 
mente aggiunti a mano, spennellando, nei vari passaggi. La stessa 
riduzione fotografica, sulla pagina del libro, e il meccanico aumen- 
to del contrasto, pur senza interventi manuali, trasformano l'’ico- 
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na radicalmente. Proporla come facsimile è, peggio che ridicolo, 
un poco vergognoso. 

Come si vede la distanza da percorrere per raggiungere con le im- 
magini meccaniche tutti gli effetti di quelle manuali, era cosî 
grande in principio da sembrare ai nostri occhi quasi insuperabile. 
Ma il protofotografo alle contraddizioni delle icone ottiche, alla 
miseria espressiva della prima produzione, poteva opporre, oltre 
a quelli già detti in capitoli precedenti, alcuni meriti evidenti e 
specitici della figura ottica, a cui non sempre oggi si ripensa. Un me- 
rito indiscusso, basilare, è la rassomiglianza nel ritratto: malgrado 
i difetti, gli incidenti, gli sforzi, le peggiori riprese di un sembiante 
erano identificabili di colpo e senza dubbi, quanto i migliori ritrat- 
ti fatti a mano. Nacque da ciò l’unica grande specializzazione della 
stampa fotografica sensibile, e relativamente la sola grande produ- 
zione, non sostituita dalla fotografia di incisione. 

Un secondo vantaggio — di quelli che si trascurano e che appa- 
riva quasi miracoloso —, è che la stessa posa, la stessa macchina, 
lo stesso materiale erano validi per fare un’immagine semplicis- 
sima come una complicatissima: “[...] di una pecora e di un greg- 
ge di mille pecore [...]” scrive un vecchio manuale. Ricordiamo 
che il protofotografo ragionava da incisore: ben altra fatica, e tem- 
po e costo ed anche alla fine superficie, occorrono per l’intaglio 
di una pecora o di mille! 

Un terzo vantaggio — anche questo oggi scontato —, l’impronta 
ottica era simultanea, il che significa che si produceva in ogni suo 
punto nel medesimo tempo. Non era scriffa progressivamente da 
cima a fondo in un tempo che dura tanto pit quanto pi diffi- 
cili e minute sono le cose da visualizzare. Sono noti a tutti gli 
aneddoti relativi a modelli invecchiati lungo l’esecuzione di un 
ritratto. Ma nel fotoritratto, per quanto lunga fosse la posa neces- 
saria, non si giungeva mai a questi estremi... Ma, ovviamente, la 
simultaneità dell’impressione ottica dell'impronta fu tanto più ap- 
prezzata quando coincise con l’istantaneità della ripresa, e special- 
mente nel campo delle scienze. 

Poi, come scrissero mille volte i giornali del tempo, con la fotogra- 
fia si rese visibile quello che da sempre era invisibile perché trop- 
po piccolo, troppo veloce, troppo lontano. Non intendiamo a que- 
sto punto trattare dei meriti scientifici dell'immagine ottica, ma 
parlare solo di effetti mai riscontrati prima nelle figure fatte a 
mano. 

Forse è per questo che le arti moderne della pittura, del disegno 
e della grafica fatte a mano se ne sono impadronite prima ancora 
della fotografia artistica. 
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Sventolano 

le bandiere 
fotografiche sul 
piu grande bazar 
di tutti i tempi 


I fondamentali progressi fotografici relativi ai supporti e alle mac- 
chine per la conquista dei valori espressivi dell'immagine, non 
sempre furono quelli che nell'Ottocento produssero sensazione 
nel pubblico, ma quasi sempre furono eclissati da più mirabo- 
lanti invenzioni. Presso gli uffici competenti dei maggiori paesi 
industriali si registrarono numerosissimi brevetti: quasi cinquemi- 
la, fino al 1900, in Francia, Inghilterra, Stati Uniti e Italia. 
Alcune di queste invenzioni erano apprezzabili per la qualità delle 
immagini che con esse. si potevano ottenere, ma non furono appli- 
cate perché scarsamente produttive e poco economiche. Altre in- 
contrarono successo ed ebbero qualche volta larga applicazione in- 
dustriale, poi scomparvero quando si riusci a surrogarne il prodot- 
to con più convenienti imitazioni. Come vedremo avanti, la foto- 
grafia mostrò di poter essere un'eccellente falsaria di se stessa. Al. 
tri procedimenti ancora, da principio rari e pregiati, ebbero il tor- 
to di risultare alla fine troppo produttivi per cui inflazionandosi 
si squalificarono. Infine, molte invenzioni furono illusorie: al- 
cune vennero proposte in buona fede, ma non poche a scopo truf- 
faldino. Naturalmente le invenzioni fantasiose e strampalate, più 
di quelle sostanziali, sollevarono clamori sulla stampa ed entu- 
siasmo fra il pubblico, per cui se non contribuirono ai progressi 
tecnici della fotografia, contribuirono a quelli del suo mito. 

Di alcune invenzioni più o meno illusorie, dei migliori procedi- 
menti effimeri, ci occuperemo brevemente: furono parte notevole 
del costume e del consumo fotografici. Cominceremo dal basso, 
dai truffatori più famosi. Un capostipite passato alla storia è il pa- 
store americano Levy Hill, il quale nel 1851 diffuse attraverso i 
giornali la notizia che aveva risolto perfettamente il problema del 
dagherrotipo a colori 0, come allora si diceva per esteso, della fo- 
tocromia a colori diretti immediati naturali. L'affermazione fu 
avallata da noti personaggi della politica e della religione i quali 
affermarono di avere assistito al prodigio, che era invece un sem- 
plice trucco: si trattava in effetti di dagherrotipi virati e persino 
tinteggiati a mano. 

Prima di essere smentito, Hill guadagnò una piccola fortuna ven- 
dendo il suo segreto per corrispondenza attraverso inserzioni sul- 
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la stampa. Affrontò un giudizio ma non venne condannato perché 
il giudice rimase impressionato dai risultati ottenuti in tribunale e 
nei quali gli parve di scorgere lampeggiare delle tinte. Il lettore che 
rammenta com'è fatto il dagherrotipo, comprende come questo 
possa essere accaduto. 

Che la fotografia non solo su metallo ma anche su carta potesse 
consentire suggestioni del genere, lo provò in modo clamoroso un 
fotoincisore di Versailles, Baudran, annunciando nel 1891 di ave- 
re scoperto qualcosa di meglio della fotografia a colori, vale a di- 
re un metodo di osservazione con il quale si sarebbero visti i co- 
lori naturali in qualsiasi fotografia bianconera. Baudran dimostrò 
la validità della sua invenzione in una storica seduta del 25 no- 
vembre 1891 dei soci del Photo-Club di Parigi, uno dei più auto- 
revoli del mondo. L’“Illustration” del dicembre successivo scrisse 
che “per quanto tenui, come di pastelli sbiaditi” tutti avevano vi- 
sto i colori. Come fosse avvenuta l’illusione collettiva non venne 
mai spiegato, e nemmeno con precisione il metodo di Baudran. 
Per quanto possa sembrare inverosimile, se vogliamo credere alla 
stampa del tempo, egli si limitava a sventolare le immagini accan- 
to alla fessura di una finestra socchiusa... Quando il wetodo ri- 
sultò non più tale, all’incisore di Versailles rimase almeno il me- 
rito di avere suggerito l’invenzione di un termine fotografico assai 
bello, ed è un peccato che sia scomparso dall’uso: suggestiogram- 
ma, il quale indica un’icona fotografica dove si crede di scorgere 
qualcosa che non v'è. 

Tutta la fotografia, poco o tanto, parve nell'Ottocento, e ancora ai 
nostri giorni, suggestiogramma: possiede effetti ipnotici talora 
sorprendenti. Per centinaia di milioni di amatori in ogni tempo es- 
sa ha rappresentato più di quel che ha riprodotto, e forse più per 
la loro soggezione nei confronti dell'apparecchio e del procedi- 
mento fotografici inesplicabili, che non per vanità d’autori. Ma per 
un numero ben maggiore di consumatori, suggestiogrammi sono le 
opere d’arte, della pittura specialmente, riprodotte in libri e in di 
spense con le matrici fotoincise e a colori: molti sono persuasi di 
vedere in questo modo l’opera realmente, e riuscire a provare l’e- 
mozione che può dare l’esame diretto dell'originale. 

I soci del Photo-Club di Parigi non caddero in un equivoco mag- 
giore di questo. 

A proposito della fotografia di incisione: alle Esposizioni Riuni- 
te di Milano, la Fiera dei nostri tempi, nel 1894 il proprietario di 
un'industria fotomeccanica, conte Vittorio Turati, presentava del- 
le stampe ottenute con un metodo battezzato sircrozzia, con cui le 
immagini a colori si potevano “stampare in un sol colpo e con un’u- 
nica matrice” la quale si inchiostrava automaticamente “in modo 
diverso nelle singole parti.” Cosî la descrive, per sentito dire dal 
conte, un autorevole scienziato fotografico italiano: Carlo Bonaci- 
ni, nel suo trattato La fotografia a colori (1897). Poi aggiungen- 
do: “[...]tale produzione ha invero dello strano e difficilmente si 
arriva a comprendere come venga raggiunta. Comunque sia la sin- 
cromia ha tali caratteristiche preziose dal punto di vista industria 
le, da fare seria concorrenza a qualunque altro metodo di stampa 
policroma, anzi da compiere una rivoluzione in questo campo.” 
Torniamo ora alla stampatura fotografica sensibile: la “Science 
Illustrée” pubblicata in Francia, ospita nel dicembre del 1892 un 
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testo di André Hollis dove si spiega un procedimento al fosforo. 
Una lastra cosparsa con un preparato al solfuro di calcio viene 
esposta nella macchina fotografica ottenendo un negativo fatuo, 
il quale si autostampa per contatto in positivo sopra una la- 
stra identica. La fosforografia, come viene battezzata, doveva 
essere visibile nella notte e l’autore la propone come specialmente 
adatta al ritratto funerario. Ora si deve ammettere che per usi me- 
no macabri negli ultimi vent'anni la fotografia d’incisione ha dif- 
fuso stampe all’inchiostro luminoso, e che ora si dispone di lastre 
sulle quali rimane un’immagine fosforescente, come del resto ac- 
cade per un attimo sugli schermi televisivi. Ma non sono prodotte 
con il metodo di André Hollis. 

Risalendo nel tempo ancor più indietro, all'anno 1861, troviamo 
sulla stampa parigina l'annuncio del brevetto della fotoscultura ov- 
vero un procedimento per tiprodurre statue ed altri oggetti in 
“fac-simile en diminutif,” ovvero in una copia a tre dimensioni mi- 
niaturizzata. La stampa di Parigi si occupa a lungo della fotoscul- 
tura, specialmente “Le Journal Amusant” e “Le Journal de Paris,” 
lamentando in principio che la posa necessaria fosse troppo lun- 
ga — giorni interi — per consentire di ottenere statuine, anzi fo- 
tostatuine di persone viventi. “Accoutumé aux canard de la pres- 
se,” abituati alle panzane della stampa, scrive giudiziosamente 
“Le Journal de Paris,” viene dal redattore accolta con molta pru- 
denza la notizia dell'invenzione di Willéme: “[...] c'est le nom de 
cet heureux chercheur [ ... ]” è il nome del fortunato inventore; ma 
poi bisogna arrendersi all'evidenza. Alla fine dell’anno nell’“An- 
nuaire Scientifique” del professor Dehéren, un nome luminoso 
della fotografia del tempo, il procedimento fotoscultoreo è spiega- 
to minutamente ma non per questo troppo chiaramente: il sog- 
getto da riprendere è collocato al centro di una piattaforma attor- 
no alla quale girano macchine fotoscultografiche che registrano i 
rilievi dalle immagini ottiche alle quali si collegano pantografi che 


145 


Un esempio della favolosa “sincro- 
mia.” Come dice ia scritta in basso 
che è nella tavoia originale, inserita 
nell'opera del Bonacini dì cui si 
parla nel capitolo, si tratta di una 
stampa a colori in una sola tiratura. 
Ovvero ottenuta con una sola matrice 
fotoincisa dalla pittura, per riprodur- 
la con gli inchiostri i"quali, di tinte 
varie, bagnavano variamente con co- 
fori diversi l’unica matrice... if Bona- 
cini, dandone notizia, afferma di non 
riuscirsi a capacitare del miracolo fo- 
tografico! (1894) 


Uno splendido esemplare del 1850 di 
dagherrotipo colorato: il raggiro più 
comune consisteva nel proporre que- 
sto risultato come ottenuto meccani- 
camente, senza intervento manuale. 
Ma la mistificazione ebbe valore solo 
dopo che la stampa aveva propagan- 
dato come luminosa conquista del 
progresso la fotocromia a colori diretti 
immediati e naturali. Avanti, la colo- 
ritura manuale non era affatto consi- 
derata un ripiego, o un ritocco rime- 
diativo di una insufficienza della fo- 
tografia pura, ma un metodo per go- 
dere al tempo stesso, e specialmen- 
te nel ritratto, dei vantaggi dell’im- 
magine meccanica e di quella ma- 
nuale insieme. 


Nelle tre illustrazioni (da “Antique 
and Classic Cameras” di Harry |. 
Gross, N.Y. 1965), una “stanhope,” in- 
dicata da una freccia, incastonata in 
un apribusta d’avorio; spilli, bottoni e 
altre “super miniature” con fotori- 
tratti e infine un album di “gem pho- 
tos,” come con termine inglese ve- 
nivano chiamati questi minuscoli da- 
gherrotipi, quasi sempre colorati, non 
più grandi di una monetina: quella 
che si vede fuori dell’album è un 
penny fotografato per confronto. Le 
superminiature fotografiche ebbero 
grande diffusione specialmente nel- 
l'esecuzione dagherrotipica: il sup- 
porto di metallo conferiva al ritratto 
un certo peso materiale che lo ren- 
deva più pregiato. Sfortunatamente 
questo prodotto risultò con il trascor- 
rere del tempo molto fragile, special- 
mente nelle più minute esecuzioni. il 
graffio, o la corrosione, della lastri- 
na, non sono, ovviamente, proporzio- 
nate alla miniaturizzazione: una mac- 
chia di ruggine è sempre quelia, cosi 
per un grande come per un piccolo 
ritratto, ma può completamente rovi- 
nare quest’ultimo, mentire può confe- 
rire un certo “tocco” antico al pri- 
mo. Per quanto banale, questa rifles- 
sione non fu fatta da coioro che 
pagarono un prezzo maggiore pro- 
prio per la miniatura, la quale oltre- 
tutto risultava di più facile esecu- 
zione, preferendola ad un formato 
tanto più durevole quanto maggiore. 
Per un motivo parallelo, ma evidente, 
non si produssero miniature fotografi- 
che su carta nei primi anni della pra- 
tica calotipica: la grana della carta 
risultava più vistosa dei tratti dei 
volti. Intorno ai 1880 si imparò a 
smaltare la carta con risultati eccel- 
lenti, come si dice in altra didascalia 
di questo capitolo. 


li trasportano sopra una massa molle fino a quando si ottiene “[....] 
une copie fidéle en diminutif”! Solo chi si è occupato in qualche 
modo di storia delle immagini fatte a macchina può intuire, senza 
esserne certo, che si tratta di un meccanismo fisionotracciante as- 
sociato da un lato ad immagini di camera oscura e dall'altro a qual 
cosa ‘di plastificabile. Ma semmai ancor pit dell'attrezzo sorpren- 
de leggere che Willéme aveva aperto ai Champs-Elysées un Atelier 
di Photosculpture. Cosî scrive “La Nature” diretta da Gastone 
Tissandier che troveremo altrove citato: “[...] monsieur Willé- 
me si è intestardito ad introdurre la fotoscultura nell’uso corren- 
te e ha voluto modellare la statua di persone viventi. La Casa Gi- 
roux ha tenuto esposto a lungo il duca di Rochefoucauld rimpic- 
ciolito (en diminutif) ed anche la signora di Galiffet.” 

La fotoscultura, innocua stramberia di un’epoca in cui il progres- 
so si identificava nel produrre a macchina tutte le cose avanti fatte 
a mano non venne facilmente abbandonata, anche se scomparve po- 
co dopo nell’oblio l’atelier di Willéme. Dalla fotoscultura discese 
combinandosi con quello della phisionomotrace: “[...] un ap- 
parecchio ingegnoso che permette di ottenere la rappresentazio- 
ne grafica del torace, in espirazione ed in inspirazione, sopra un 
disco di carta” come dice la didascalia dell’illustrazione del mede- 
simo apparecchio apparsa su una rivista di medicina dell’Ottocen- 
to e che qui abbiamo riprodotto. Sempre allo scopo di rappresen- 
tare il rilievo del soggetto fotografato, specialmente per il ritratto, 
insieme all'immagine, subito dopo la fine del secolo venne messa 
in vendita una carta sensibile la quale funzionava egregiamente e 
gonfiandosi sotto il fototipo produceva l’altorilievo dell’effigie. Il 
lettore che rammenta una già descritta qualità del bicromato di 
potassio può ben comprendere il formarsi di questa fotoscultura. 
La carta, di notevole spessore, conteneva all’interno un composto 
del bicromato il quale seceava nelle zone chiare, illuminate dalla 
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Le prime due illustrazioni, riprodotte 
da un vecchio testo fotografico (pub- 
blicato avanti la pratica della fotoin- 
cisione, l’autore deve con l’incisione 
manuale esemplificare i risultati fo- 
tografici...), rappresentano una foto- 


grafia su smalto, o smalto fotografico, 
o fotoceramica, e una fase delta fab- 
bricazione. Un primissimo brevetto 
reca la data del 1854 e il nome di 
Lafon de Camarsac, ceramista già 
esperto nella cottura delle tradizio- 
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nali miniature manuali: il metodo, 
semplice ed ingegnoso, consiste nel- 
lo spolverare le immagini eseguite 
all'albumina sopra dischi di porcella- 
na con talchi colorati. La cottura suc- 
cessiva solidifica alla fine quello che 
è una specie di “viraggio alla cipria,” 
sciogliendo la sostanza organica e 
realizzando un'immagifie con toni as- 
sai delicati e durevole. Un altro me- 
todo proposto dal celebre Poitevin 
sfrutta ancora una volta le straordi- 
narie gualità fotosensibili del bicro- 
mato di potassio e favorisce ia cur- 
vatura degli smalti fotografici che 
possono cosi apparire su coppe, piat- 
ti, tazze, eccetera. Vale per questa 
produzione ii discorso accennato nel 
capitolo: successivi e più dozzinali 
surrogati, scacciarono dai mercato 
le prime squisite fotoceramiche, fino 
A rmiinnmnernen nali Adbiiali vitentii Bambha 
li quasi sempre scadentissimi e dele- 
bili. Un surrogato che ebbe grandis- 
sima diffusione negli anni dal 1880 
alla fine del secolo, fu quello della 
“fotoceramica su carta,” di cui ripro- 
duciamo un esempio, e che possiamo 
considerare l’antenata più sofisticata 
della corrente “fototessera.” La ri- 
produzione in questa pagina non con- 
sente di mostrare il rilievo con cui 
l'ovale si stacca dai resto del cartone, 
imitando, anche al tatto, la tradizio- 
nale atura. L'effetto era ottenu- 
to con torchietti a caldo che stira- 
vano, curvavano, fresavano, sabbiava- 
no la carta della copia, dopo la stam- 
pa, come fosse una lastrina di metal- 
lo, in vari modi. La copia era infine 
incollata sopra un cartone: questo 
reca ia firma di Schemboche, uno dei 
maggiori industriali fotografi dell’Ot- 
tocento, con stabilimenti a Torino, Fi- 
renze e Roma, dov'erano occupati 
centinaia di operai e operaie. La pro- 
duzione di questi stabilimenti può 
essere valutata in migliaia di “pezzi” 
ai giorno. Nei quarto esempio (che 
nell’originaie ha, come il preceden- 
te, le dimensioni di circa cm 6x9) 
sono composte dodici “superminia- 
ture” di altrettanti attori del teatro 
italiano a Parigi, intorno al 1870. In 
basso a destra si scorge la super 
“superminiatura” idell’autore, allora 
celebre, Disderi, che nella copia au- 
tentica è meno alta di tre millimetri 
e vuo! proporsi come “firma” foto- 
grafica! Una curiosa edizione per “su- 
perminiature” fotografiche fu quella 
dei “fotoalberi genealogici” da porta- 
foglio, tascabili, usati anche come bi- 
glietti da visita, diffusissimi negli ul- 
timi decenni dell’Ottocento: tanto che 
“carte de visite” divenne il nome di 
un formato fotografico, poi tradotto in 
fotogramma pellicolare — il “seiper- 
nove” — e in funzione del quale si 
costruirono centinaia di modelli di 
apparecchi. ll “fotoalbero genealogi- 
co” era anche eseguito in grande for- 
mato, anzi, proprio riproducendolo 
dal grande si ottenevano ie copie ta- 
scabili. Abbiamo voluto accostare a 
questo esempio assai grazioso una 
stampa secolare xilografica del me- 
desimo simbolo, per rammentarci an- 
cora una volta che la fotografia fu il 
mezzo nuovo per produrre vecchie 
icone, soprattutto. 


Un ventaglio fotografico, con le foto- 
miniature dei generali nerdisti e di 
Lincoln, dell’epoca della guerra a- 
mericana di Secessione, usato dalle 
dame patriottiche: un esempio clas- 
sico di “fotografia oggetto.” Numa- 
rosi erano i modi di trasformazione 
della corrente copia in qualcosa di 
più solido: il più semplice, quello 
dell’incollatura su pesantissimi car- 
toncini in rilievo. Meno comune un 
pesante ritocco a colori e l’applica- 
zione di una lastra di vetro spesso 
sopra la stampa su carta, come già 
avveniva per il dagherrotipo: la se- 
conda riproduzione ne è un esem- 
pio, soprattutto interessante in quan- 
to raro “controcampo” che mostra 
l’uso del poggiatesta. Per la promo- 
zione della “fotografia-oggetto” la 
miniaturizzazione fu però il mezzo più 
efficace. 

Ma oltre a consentire l’inserimento 
dell'immagine ottica nelle cose più 
svariate, dai bottoni agli ombrelli, la 
miniaturizzazione realizzava una stra- 
ordinaria concentrazione dell’informa- 
zione visiva in spazi ridotti. | fotomo- 
saici e i microfotomosaici, l'esempio 
più comune del succo fotografico, 
ebbero un successo immenso. Qui so- 
no riprodotti due esempi notevoli: si 
tratta in definitiva della stessa for- 
mula dell'albero fotogenealogico, 
spinta all'estremo. Nel primo esem- 
pio in una “carte de visite” di 
cm 5x7 sono riuniti quasi duecento 
membri del primo parlamento italia- 
no; nel secondo poco più grande del 
precedente, cm 9x12 circa, mille- 
settecento bambini giapponesi, Que- 
st'ultimna stampa ebbe per decenni un 
successo grandissimo, ma l’occhio 
del mestiere rivela un trucco: l’au- 
tore (chissà se giapporese...) ha re- 
plicato più volte, distribuendola qui 
e là, l'effigie dei medesimi bambini. 
Le quattro riproduzioni successive il- 
lustrano la fabbricazione di un foto- 
mosaico popolare, celebrativo dei ca- 
duti garibaldini nella battaglia del 
4 luglio del 1866, terza guerra d’indi- 
pendenza nazionale. Quello che qui 
si vede è ciò che resta della compo- 
sizione eseguita dal fotografo con i 
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luce, e rimaneva assorbente nelle zone scure, coperte alla luce dal 
fototipo che doveva essere positivo. Dopo l’esposizione il foglio 
era prima sviluppato per quel che riguardava la suggestione del sa- 
le d’argento nel solito modo, e poi fissato. Era successivamente 
nuovamente sviluppato con immersione in acqua per far gonfiare 
il composto bicromato. In tale gonfiamento c’è una logica sculto- 
rea: in qualsiasi bassorilievo marmoreo di un volto le parti rilevate 
(le guance, la fronte, il mento) corrispondono a quelle meglio illu- 
minate, e sono più ombrate le parti depresse (gli occhi, la fessura 
della bocca). Inoltre quello che non si otteneva spontaneamente dal 
procedimento poteva essere ottenuto con un facile ritocco eseguito 
non con matite ma con stecche per modellare. 

Il fotorilievo ebbe notevole successo fino agli anni Trenta del se- 
colo corrente più che come prodotto richiesto dal cliente qualun- 
que del fotoritrattista, come immagine di serie per la promozione 
di personaggi famosi. Vennero venduti enormi quantità di foto- 
sculture di Mussolini, dipinte però in modo da sembrare di bronzo 
o d’acciaio, mentre erano di fragile carta. 

La fotoscultura e il fotorilievo erano prodotti della photographie 
objet, della fotografia oggetto come anche si chiamava, per distin- 
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guerla dal prodotto secolare della stazzpa sensibile o all’inchiostro, 
& che produsse una lilcusa quantita di ciuucagileria Utica. Alla 
fine dell'Ottocento la fotografia era riuscita a lasciare la sua im- 
pronta su vetro, maiolica, legno, marmo, avorio, stoffa, metalli; 
per fare piatti, bicchieri, ciondoli, tabacchiere, portasigarette, pa- 
ralumi... una infinità di oggetti illustrati. Talvolta da fototipi 
provvisti dal cliente. Questi oggetti del resto sostituivano quelli 
effigiati da tempo, in modo pit lento e costoso, con la pittura ed 
anche con il conio, la molatura e persino la fusione. O sostituiva- 
no addirittura le matrici del conio! Dal fotorilievo ad esempio si 
ricavava uno stampo in cui si fondeva la cera o il metallo. Gran- 
dissimo successo ebbe la fotoceramica, un procedimento eccellen- 
te da cui si otteneva un’immagine indelebile, oggi ristretta prati- 
camente al malinconico uso tombale. Ma in principio, fino dagli 
anni Quaranta, si eseguirono in ceramica fotoritratti in miniatura 
e ultra miniatura (il rimpicciolimento fotografico è assai più faci- 
le dell’ingrandimento, potendo avvenire nella stessa macchina fo- 
tografica, riprendendo il soggetto da molto lontano) che poi erano 
inseriti in spille, anelli, orologi, bottoni e persino ingoiati come 
discutibile prova d'amore. Molti di questi oggetti, colorati a mano 
avanti la cottura del supporto ceramico, erano graziosissimi e che 
destassero entusiasmo non sorprende perché al vederli interessano 
ancor nol. 

Si è accennato alla super miniatura fotografica: esercitò, fotocera- 
mica a parte, un'immensa suggestione. Super miniature si esegui- 
vano anche a mano, ma richiedevano abilità grandissima e il loro 
prezzo era molto alto. La fotografia le rese alla portata di tutte le 
borse. 

Nel 1840, l’anno dopo l’invenzione di Daguerre, l'americano 
Alexander S. Wolcot, per scavalcare la privativa del francese il qua- 
le aveva, malgrado le fanfaronate demagogiche di Arago sulla libe- 
ralizzazione del dagherrotipo, brevettato addirittura la... camera 
oscura, ottenendo in molti paesi un’assurda patente — aveva co- 
struito un geniale apparecchio senza obiettivo (che a sua volta natu- 
ralmente brevettava...) nel quale l’immagine dei volti era raccolta 
da uno specchio concavo il quale la concentrava in modeste dimen- 
sioni sopra una lastrina sensibile. Quest'ultima veniva impressiona 
ta in un tempo ancor minore di quello richiesto per produrre l’ico- 
na attraverso l’obiettivo. Un disegno riprodotto in queste pagine 
visualizza il meccanismo della wolcotipia per mezzo del quale una 
miniatura o super miniatura fotografiche risultavano ancora pit 
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vari ritratti ottenuti dalle famiglie e 
dagli amici, poi incollati sopra un fo- 
glio di carta dipinta con immagini di 
bambini che recano fiori sullo sfon- 
do del cimitero. li foglio ha la di- 
mensioni di cm 40x60 circa, ne 
abbiamo riprodotto alcuni particolari 
per evidenziare meglio la sistemazio- 
ne a “gioco dell'oca”: uno schema 
antico già usato dalia xilografia per 
narrare vite di santi, episodi del Van- 
gelo, eccetera. 
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Schema del funzionamento della mac- 
china senza obiettivo brevettata da 
Alexander S. Wolcot, di cui si paria 
nel capitolo, usata per lia miniaturiz- 
zazione del ritratto dagherrotipo: cur- 
vando maggiormente lo specchio che 
rifletteva sulla lastrina l’immagine, si 
concentrava quest’ultima e si abbre- 
viava il tempo di posa. È per vero che 
relativamente si aumentava l’anamor- 
fosi dell’effigie, ma la coloritura pote- 
va aggiustare molte cose. Non si 
scorge però questo apparecchio fra 
quelli del professionista che posa 
orgogliosamente, e con buoni moti- 
vi, in mezzo alla sua ricca attrezza- 
tura: l’autofotoritratto è dei 1870 al- 
l’incirca. Si deve apprezzare la va- 
rietà degli strumenti di lavoro, già 
disponibili trent'anni dopo ie prime 
invenzioni. Notiamo una grande mac- 
china, quasi un “mammouth” di cir- 
ca cm 50x70, buona per panora- 
mi, nature moste, riproduzioni d’ope- 
re d’arte e naturalmente ritratti “life 
size,” cioè formato naturale, che ri- 
chiedevano una posa lunghissima: la 
caricatura che segue, eseguita per la 
rivista di Paul Nadar, documenta for- 
se senza volerlo ia lunghezza focale 
di queste macchine. Ma torniamo al 
protofotografo in cilindro: sopra # 
“mammouth” un'altra eccellente mac- 
china a quattro obiettivi, per riprese 
successive in pose diverse, o anche 
simultanee per poi stamparne ogni 
colpo quattro copie con l’unica lastra, 
sopra un foglio di circa cm 24x30. 
Di seguito abbiamo voluto ingrandire 
un particolare dell’autofotoritratto per 
mostrare più chiaramente una mac- 
china stereoscopica di grande forma- 
to, una macchina a nove obiettivi per 
altrettante riprese diverse o simulta- 
nee e una a trentasei obiettivi dello 
Stesso tipo. Quest'ultima si poteva 
usare per microfilmare, o per ricavare 
trentasei fotominiature riproducendo 
una fotografia di grande formato. Le 
riprese multiple si facevano oltre che 
per la stampatura vantaggiosa con- 
temporanea di più copie, per svilup- 
pare in una sola volta più pose diffe- 
renti: 36 è un numero... fatidico! Sarà 
poi quello del rullino Leica. Notiamo 
ancora che le macchine descritte non 
montano ottiche fisse, ma intercam- 
biabili, sono cioè più versatili di 
quello che non sembri. Se ne dedu- 
ce: il protofotografo fabbricava una 
notevole varietà di prodotti fotogra- 
fici anche se aveva le mani “legate ” 
dalla necessità di una lunga posa. 
li fotografo moderno che l’ “istanta- 
nea” avrebbe liberato dalle antiche 
pastoie operative, produce nella stra- 
grande maggioranza dei casi esclu- 
sivamente... “istantanee.” 


semplici da fare di un ritratto di maggiori dimensioni, capovolgen- 
do la tradizione manuale. 

La wolcotipia diffonde e soddisfa le prime smanie per la minia- 
turizzazione fotografica, le quali verranno ampiamente soddisfatte, 
al principio degli anni Settanta, dal miracolo dello stanbope e che 
questa parola oggi probabilmente non significhi nulla per la gran 
parte dei fotografi è ancora una prova di quanto effimera e legata 
alla moda del momento, ed alla contingente produzione industria- 
le, sia l’idea corrente fotografica. Charles Mahon conte di Stanho- 
pe, inglese e scienziato dilettante, aveva inventato alla fine del 
Settecento un economico microscopio basato su una lente piccolis- 
sima prodotta in grandissime quantità con un sistema davvero ge- 
niale: lo stesso usato per produrre pallini da caccia, e veramente 
l’idea venne al conte da questi ultimi. Per i pallini si fanno piove- 
re dall’alto goccioline di piombo fuso fin quando si solidificano 
nell'acqua, per le lentine vetro fuso. I pallini di vetro sono poi 
spezzati in due. Dal microscopio le stazbope passarono alla foto- 
grafia appena si riusci a stampare su pellicola trasparente delle dia- 
positive di circa un millimetro di diametro le quali erano incolla- 
te ai pallini semplicemente. Poi la lentina veniva incastonata in 
mille oggetti diversi: ciondoli, penne, tagliacarte, pulisciorecchie, 
pettini, nettaunghie, medagliette, semplici cartoncini con una di- 
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Esposta nella vetrina di un museo 
la macchina multipla microfotografi- 
ca di René Prudent Dagron, il cui 
nome divenne famoso per avere or- 
ganizzato un servizio postale micro- 
filmando i dispacci, nella Parigi as- 
sediata durante la guerra franco-prus- 
siana del 1870: sull’episodio nacque 
una delle maggiori leggende  foto- 
grafiche dell'Ottocento. Il lettore tro- 
va maggiori notizie in proposito nel 
Dizionario in fondo a questo volume. 
L’attrezzo di Dagron è provvisto di 
25 obiettivi di mm 12,7 di focale, 
apertura f: 3,5: una macchina eccel- 
lente come riconosce chiunque foto- 
grafa. Erano obiettivi costruiti da Petz- 
vaf per microscopio, strumento già 
perfezionato alla metà del secolo 
scorso. Caricata con una lastra di 
cm 7x6 circa, eseguiva volendo 
sulla stessa lastra diciotto volte 25 
esposizioni simultanee, spostandola 
per ciascuna ripresa leggermente in 
orizzontale e verticale. Durante l’as- 
sedio, ogni dispaccio formato da 
300.000 caratteri veniva riprodotto su 
pellicole di cm 3x5 del peso di 5 
centigrammi e ogni piccione viaggia- 
tore trasportava venti di queste pel- 
licole (ripetute per aumentare la 
probabilità della riuscita) fuori Pari- 
gi assediata: questa la storia. E que- 


sta la leggenda: ogni piccione aveva 
legato sulla schiena un minuscolo or- 
gano di bambù, un metodo appreso 
dai cinesi, per spaventare suonan- 
dolo in volo i falchi usati dai prus- 
siani per impedire il servizio postale 
aereo. Dopo la consegna i piccioni 
erano timbrati sopra un'ala e rispe- 
diti nella città assediata con un pal- 
lone spinto dal vento favorevole. Nel- 
le illustrazioni dopo l'apparecchio, so- 
no riprodotte da un trattato dell'Otto- 
cento: la scena della copiautra dei mi- 
crodispacci ingranditi con un micro- 
scopio da proiezione già funzionante 
a luce elettrica; segue il facsimile del 
dispaccio fotografato dopo essere 
stato composto e stampato tipografi- 
camente su un formato manifesto; 
segue la scena della partenza dei pic- 
cioni dai Champs Elysées. Seguono 
ancora le figure del piccolo organo 
applicato ai volatili e della timbra- 
tura dell’ala. Finita la guerra, e cadu- 
ta la Comune, le macchine di Da- 
gron furono usate per produrre le 
immagini di Lourdes per “stanho- 
pe;” di cui si dice nel capitolo. Nello 
stabilimento Dagron vennero impie- 
gati fino a 150 operai e operaie. 
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CHAPITRE V 


LA PHOTOMICROGRAPHIE 


Les lunettes breloques de l'Exposition universelle. — 400 députés 
sur nine léte d'épingle. — Disposition des apparcils de piotomi- 
crograpliio. — Les sciences natvrefles et la photomicrographie 
— Iessources umprunties A l'hiéliogravure 


Le lecteur n'a pas oublié les èlonnants produits de 
la plotograplie microscopique qui a fait son appa- 
rition aux Exposilions universelles de 41859 et de 


4867. Au palais de l'Industrie, on a vendu des mil- 
Tiers d'objets qui donnaient une idéc prodigicuse de 
la ténuité que pouvaient atteindre les &preuves pho- 
tographiques. C'etaient de 
petites lunelies (fig. 37), où 
dtait contenu un carri de pa- 
pier dont_la surface n'excé- 
dait pas celle d'une téle d'è- 
pingle, cl où se voyaieni, ù 


{ravers un verre_grossissant, les portraits des 450 
int, esc poriralis. cs #00 


on 
dépules de l'empire. 


Fig. 31, — Lunette breloque 
de l'Exposition de 1867 


L'uso postale delle microfotoriprese 
multipie all'assedio di Parigi segue 
di molti anni le prime applicazioni 
commerciali delie medesime alle 
“stanhope” che in Francia erano an- 
che chiamate “lunette-breloque,” 
ciondoli-cannocchiali, perché una 
versione favorita era quella appunto 
di un minuscolo cannocchiale che si 
portava appeso alia catena dell’oroio- 
gio. Le “iunette-breloque” ebbero un 
primo lancio trionfale alla Esposizio- 
ne universale di Parigi del 1859, in- 
sieme ad altre versioni della “photo- 
graphie lilliputienne” com'era anche 
chiamata. Un soggetto particolarmen- 
te gradito ai visitatori, secondo quan- 
to si legge nei vecchio testo che ab- 
biamo riprodotto per l'illustrazione, fu 
quello “dei 450 deputati dell'impero 
di Napoleone lil riuniti in un unico 
fotomosaico.” 1 pallini di Stanhope, di 
cui si dice nel presente capitolo, per 
quanto economicissimi consentivano 
ingrandimenti superiori alle trecento 
volte. Peccato non fossero è non sia- 
no usate neli’insegnamento, quanto 
lo furono nella propaganda politica, 
religiosa e nella pornografia... Vero è 
che questi sono ben migliori settori 
nel mercato dell'immagine ottica di 
consumo. L'inserimento delle “stan- 
hope” in un testo, ad esempio in una 
spiegazione scientifica per illustraria 
con una microscopia, ‘è facilissimo 
ed economico per una discreta tira- 
tura: riproduciamo come esempio 
una cartolina distribuita ai parteci- 
panti ad un congresso di fotografia 
che si tenne a Parigi nel 1925, in 
quelia che veniva considerata uffi- 
cialmente la ricorrenza del centena- 
rio della prima fotografia di Niépce, 
il cui ritraito appariva controluce nel 
pallino di vetro di tre decimi di milli- 
metro di diametro incollato al centro. 


dascalia, rosari e crocifissi. Le organizzazioni religiose adottaro- 
no con entusiasmo le stanhope vendendole in enorme quantità nei 
più famosi santuari del mondo, cominciando da Lourdes. Dove la 
Madonna fotostenopica, com’anche si chiamava la minuscola ico- 
na, apparve per la prima e da un secolo a questa parte continua ad 
apparire a decine di milioni di pellegrini, almeno in principio non 
meno sbigottiti di Bernarda Soubirous, che fissano estatici nel 
pallino di vetro. 

Queste produzioni iconografiche, torniamo a scriverlo, devono es- 
sere apprezzate nell’ambito della comunicazione visiva del tempo, 
relativamente e in assoluto. In assoluto la produzione dei pezzi fo- 
tografici era enorme: oltre che nei santuari le- stanhope, ad esem- 
pio, erano vendute a centinaia di migliaia nelle centinaia di espo- 
sizioni industriali che ebbero luogo in Europa e in America, dal 
1870 in poi, per un totale che si può valutare in miliardi tenendo 
conto degli altri prodotti fotografici. In relativo l’efficacia del 
mezzo era ancora più grande, essendo questi i canali maggiori del. 
l’immagine che, senza esagerazione, si debbono considerare i mass- 
media di un tempo in cui non esisteva cinema e tv, e la stampa il- 
lustrata era ancor poco fotografica. Il fenomeno insomma aveva 
misure sociali e trovava profondo spessore nella psicologia di massa. 
I casi citati si riferiscono ad episodi singolari, piccoli imbrogli e 
grandi illusioni, oppure a produzioni industriali le quali, tecnica- 
mente, rappresentano un successo e sul mercato la sostituzione di 
prodotti consumati da secoli nella loro fattura manuale. Quello di 
cui ora ci occuperemo è invece un imbroglio di massa, nuovissimo 
e senza precedenti: mai nella storia rimasero gabbate tante persone 
nello stesso modo. La fotografia, o meglio il suo mito e la sua fal- 
sificazione, moltiplicò come le immagini i truffati con la vendita 
di decine di milioni di apparecchi, ottiche, accessori e prodotti i 
quali, semplicemente, non funzionavano. Fu, diciamolo subito, una 
delle maggiori conquiste fotografiche, la ripresa istantanea a ma- 
no libera, di cui avanti ci occupiamo, che rese possibile il gigante- 
sco “sporco affare,” ovviamente sepolto nell’oblio, pur dagli sto- 
rici della fotografia, perché il suo ricordo non artischi il successo 
di nuove iniziative commerciali che se ancor non si possono con- 
siderare scandalose come quella, la prima, di cent’anni fa, poco ci 
manca. 
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Merci fotografiche impossibili erano messe in vendita da migliaia 
addirittura di fabbricanti improvvisati che sfruttarono senza un 
minimo di onestà la fama vertiginosamente crescente del mezzo e 
l'ignoranza non solo del procedimento fotografico in se stesso ma 
della qualità possibile dei risultati. Vennero messi in vendita una 
quantità di congegni ridicoli per i quali non si trovavano i suppor- 
ti sensibili sul mercato e agli acquirenti di questi apparecchi nati 
sterili, per cosiddire, era data al momento dell’acquisto, una pic- 
colissima riserva di materiale, ritagliato dal fabbricante da quello 
in commercio, con il consiglio di fare altrettanto quando fosse 
esaurita. Immagini il lettore che fotografa con quanta difficoltà 
riuscirebbe a provvedersi in questo modo dei rifornimenti di pel- 
licola che gli sono necessari. 

Gli obiettivi non erano qualificati come ai nostri giorni da scale di 
valori relative ai diaframmi e ai tempi di esposizione, unificate e 
abbastanza garantite, ma da nomi come velox, supervelox, lampo, 
nictapulos e simili, che alludevano alla possibilità di riprese fulmi- 
nee e notturne, quando invece si trattava di miserabili carazzelle 
di vetro a fuoco fisso che ancora ai tempi nostri richiederebbero 
una lunga posa con il moderno materiale più sensibile. Soprattut- 
to a partire dagli anni Ottanta, quando alla conquista della istan- 
taneità si aggiunse quella dei supporti flessibili di celluloide, e spe- 
cialmente delle strisce di pellicola, proliferarono una quantità in- 
credibile di trappole, battezzate apparecchi di fantasia o detectives, 
con cui si voleva fotografare il prossimo a sua insaputa. “Farla 
Franca” era ad esempio il nome di una marca, specializzata nel 
camuffare da oggetti diversi gli apparecchi fotografici. 

Come il lettore ricorda, già Henry Fox Talbot aveva costruito pic- 
cole macchine che si potevano tenere nel palmo della mano, per la 
necessità di abbreviare la posa: la prima a battezzarle trappole per 
topi fu sua moglie, come lui stesso racconta, e davvero ne aveva- 
no l’aspetto. Ma l’inglese adattava alle sue trappole le migliori len- 
ti disponibili ai suoi tempi, e del resto nemmeno in questo modo 
riusciva a farle utilmente funzionare... Quarant'anni dopo un al- 
tro inglese, Thomas Bolas, secondo quanto egli stesso proclamava, 
ma è probabilmente una favola pubblicitaria, progettava per con- 
to della polizia di Scotland Yard due macchine fotografiche, la 
prima camuffata da scatola per sigari, la seconda da Sacra Bibbia. 
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li gran bazar fotografico tradusse in 
apparecchi più o meno seri tutte le 
macchine fotografiche, comprese 
quelle specialistiche, come la mac- 
china micro e piurima di Dagron: la 
fama di questi attrezzi già “storici,” 
garantiva il successo commerciale 
della loro volgarizzazione. L'Olikos, 
di cui riproduciamo la pubblicità e 
una delle sue lastrine impressiona- 
te, derivato dalla Dagron, dev'esse- 
re però considerato con qualche 
rispetto, non per l'esecuzione ma per 
l'intelligenza del progetto dell’ “ar- 
rangiamento.” Poteva impressionare 
in successione ben 18 lastrine di ve- 
tro normalmente in commercio del 
formato cm 6x9, con il cui pacco 
veniva caricato. Su ciascuna lastrina 
si eseguivano 84 riprese di mm 7x7, 
in totale 1.512 immagini, alia velocità 
massima di circa 20 al secondo, di- 
minuibile fino ail'immagine singoia, 
con una esposizione massima di un 
100° di secondo. L'apparecchio con- 
sentiva analisi del movimento, ovve- 
ro riprese cronofotografiche, del tipo 
Muybridge. Ma ii progetto, che pote- 
va tradursi in un eccellente strumen- 
to della fotografia scientifica o peda- 
gogica, venne realizzato per essere 
venduto in concorrenza... con le pri- 
me cineprese a pellicola in striscia, 
coperte da brevetto. Concorrenza 
che il “cinema a lastra,” com'era 
chiamato, non poteva sperare di vin- 
cere contro il “cinema in film,” pro- 
ducendo risultati d'uso completamen- 
te diverso. 


La fornitura avrebbe dovuto essere segreta per ovvie ragioni ma 
Thomas Bolas, dice un annuncio del tempo su un giornale (1881) 
“non poteva fare a meno di aiutare i concittadini a difendersi 
da ladri e malintenzionati” con l’arme fotografica per la quale 
si sarebbero potuti identificare. Cosî una fornitura di due mac- 
chine si trasformò in un immenso successo commerciale, tan- 
to che nel ventennio successivo pochi oggetti suggerivano l’idea 
della ripresa fotografica quanto il sacro libro. Una pubblicità mo- 
strava un marito ingannato il quale sorprendeva fotograficamen- 
te la moglie, travestito da pastore immerso nella lettura dei salmi. 
Nelle case di tolleranza venne imposto di lasciare in guardaroba 
“bibbie, bastoni e bottiglie” essendo vietata la zuffa, l’ubriachezza 
e la fotografia all'insaputa delle pensionanti. 

Ma i detectives furono camuffati in cento modi diversi: da orolo- 
gi, da fiore all’occhiello, tabacchiere, bottoni, bombette e cilindri: 
fin dal primo capitolo abbiamo illustrato una versione copricapo. 
Un’altra versione fortunata fu quella del manico per ombrelli e 
bastoni da passeggio. L'obiettivo in quest’ultimo camuffamento 
poteva essere associato ad un periscopio celato nel puntale, per fo- 
tografare dall’alto di una porta in una camera chiusa d'albergo, o 
da sotto le sottane le intimità femminili. Il bastone fotografico 
ebbe un successo particolare e fu venduto fino all’ultima guerra 
mondiale. 

La diffusione dei detectives e delle trappole fotografiche in gene- 
rale, durata per quasi trent'anni — ed intendiamo propriamente 
gli ammennicoli che #or funzionavano praticamente — dimostrò 
all'evidenza che ai margini della categoria dei fotografi amatori, i 
quali esigevano logicamente dall’attrezzo un risultato anche solo 
decente, proliferava una categoria ancor più numerosa di pseudo- 
fotografi assai poco interessati all'immagine, che si appagavano 
con l’esibizione dell'apparecchio e tanto più quanto appariva stra- 
vagante, misterioso, provocante. Mezzo secolo dopo gli esperti di 
marketing e gli psicologi, qualche volta alleati per conto dell’in- 
dustria fotografica, avranno molto da dire su questa mania, per 
metterla a frutto ed anche in qualche modo per temperarla dai 
primitivi eccessi. Ma in quei trent’anni i parafotografi, se cosî vo- 
gliamo battezzarli, assorbirono decine di milioni di macchine foto- 
grafiche... fantasma, per quanto rigvarda l’apparizione dell’im- 
magine. 

Corre l’obbligo di rammentare, in questo capitolo in parte dedica- 
to al primo gran bazar dell’utensileria fotografica, un fenomeno in 
certo modo opposto a quello del camuffamento e della miniaturiz- 
zazione degli apparecchi (che è cosa naturalmente diversa dalla mi- 
niaturizzazione dell'immagine), il fenomeno del mammoutismo. 
Già negli anni Cinquanta si erano costruite grandi macchine foto- 
grafiche per riprodurre opere d’arte in formato reale, senza ricor- 
rere all’allora impossibile ingrandimento per proiezione del foto- 
tipo, e ne abbiamo accennato. Ma nessun costruttore era giunto 
al limite record stabilito da Anderson di Chicago il quale, per con- 
to di una compagnia ferroviaria, costru nel 1899 la macchina fo- 
tografica da viaggio più grande del mondo, per fotografare la mac- 
china ferroviaria, ovviamente anche questa... da viaggio, più gran- 
de e veloce del mondo. La prima macchina, battezzata mamzmzonih 
e capostipite di una razza di mostri dell'immagine, pesava sette 
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quintali, era montata su un vagone ferroviario, impressionava una 
lastra di due quintali e mezzo che richiedeva per essere sviluppata 
quaranta litri di soluzione. La Zeiss, per il mammouth, progettò 
e costruî ben due obiettivi: un zorzzale di tre metri di focale, un 
grandangolo di un metro e sessantacinque centimetri. Addetti alle 
riprese erano non meno di quindici fotografi per volta, il che 
potrebbe considerarsi positivo per risolvere il problema dell’occn- 
pazione della categoria. Per inciso annoteremo come quest’ultima 
pur essendo in qualche modo collegata ad una, anzi due industrie 
mondiali (utensili e immagini con essi prodotte) che fino dalla na- 
scita, in centoquarant’anni, mai subirono un colpo d’arresto nel 
proprio sviluppo fu proprio quella che nello stesso periodo ha sof- 
ferto di progressiva squalificazione e sottoccupazione. E le ragio- 
ni sono ormai risapute dal lettore. 

Il mammoutismo ebbe notevole successo specialmente fra i foto- 
grafi professionisti, anche se non nelle dimensioni raggiunte dal 
mostro di Chicago, siccome parve, e pare, a certi artisti dell’obiet- 
tivo che la loro abilità si potesse valutare dalle misure della mac- 
china usata. Dopo che la pratica dell’ingrandimento divenne cor- 
rente, si continuarono ad usare macchine delle dimensioni di un 
armadio anche per l’impressione di lastrine seiperzove e fototes- 
sere. 

Non meno di fantasia, e inefficienti, di tante trappole furono mol- 
ti accessori e prodotti fotografici, proposti a loro volta con suc- 
cesso sul mercato: inverosimili e pericolosi lampeggiatori al ma- 
gnesio, vacche o cavalli di Troia all’interno dei quali il fotografo 
si nascondeva per fotografare gli animali selvatici, lastre speciali 
per fotografare fantasmi o nude le donne vestite, lastre per para- 
fotografia e metafotografia, cioè per fotografare il pensiero anche 
da lontano. La parafotografia e la fotografia metafisica in genere 
hanno avuto il loro maestro in Ippolito Baraduc, autore di un clas- 
sico: Méthode de radiographie humaine. Force courbe cosmique. 
Photographies des vibrations de l’éther (1897) illustrato con 21 fo- 
toincisioni di “soggetti mentali,” ovvero ripresi dal pensiero, dal- 
l'immaginazione. Le lastre per fantasmi erano pre esposte con trac- 
ce vaghe che lo sviluppo rivelava. Egualmente pre esposte ma con 
formosi e confusi deretani erano quelle per ritrarre nude le donne 
vestite, a loro insaputa. 
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Ai fotomosaici miniaturizzati o meno 
dell'Ottocento, nel Novecento succe- 
dono quelli viventi: migliaia di volti 
anonimi compongono simboli quasi 
sempre politici, militari e di propa- 
ganda religiosa. Curiosamente le ma- 
trici teoriche di queste composizioni 
nelle quali si annulla, quasi si disin- 
tegra, l'individualità, si possono sco- 
prire nella celebre  “Enciclopédie” 
francese di Diderot e d’Alembett, 
nella quale è contenuto il primo ma- 
nuale moderno di manovra militare, 
illustrato con rappresentazioni di co- 
reografie nelle quali il “punto di re- 
tino” è il soldato. La fotografia faci- 
lita ovviamente la riproduzione di 
queste composizioni: quella dei ma- 
rines americani che compongono un 
loro gagliardetto è più premeditata 
di quanto non si immagini e venne 
programmata attentamente sulla car- 
ta. Il basso punto di ripresa — e di 
fuga prospettica — avrebbe regisira- 
to con una formazione regolare sul 
terreno non un gagliardetto quadrato 
ma fortemente piramidale, logica- 
mente. I 5.000 marines sono stati 
disposti perciò su linee frontali via 
via più lunghe per correggere la fuga, 
in altri termini per ricavare un risul- 
tato simile a quello di una ripresa în 
perpendicolare. L'immagine, del 1910, 
ebbe una enorme diffusione. Degli 
anni correnti è il fotomosaico allo 
stadio di Pekino: la correzione pro- 
spettica è ottenuta in questo caso 
disponendo le “unità,” circa 10.000, 
sul piano inclinato della gradinata. | 
fotomosaici di Pekino sono altresi 
mobili e mutevoli: ad un comando le 
“unità” sollevano pezzuole variamen- 
te colorate cambiando la figura e, agi- 
tandole, possono farla muovere. An- 
che questi mosaici, fotografati e fil- 
mati, hanno una grande diffusione. 


Un piccolo campionario di apparec- 
chi “detective” e di fantasia: il me- 
glio offerto dal gran bazar delia foto- 
grafia. Molte di queste trappole era- 
no costosissime, nessuna funzionava 
con risultati appena decenti. Furono 
vendute a milioni. La prima: una 
pagina di trattato del 1889 dedicata 
al “fotovolume” o “fotobibbia,” fra i 
primissimi “detective.” La seconda: 
“macchina miniatura,” fra le più anti- 
che, del 1861, esposizione unica su 
lastra al collodio, di cm 3x3, appo- 
sitamente preparata. Terzo e quarto: 
un “fotoporlafoglio” e un “fotorolo- 
gio,” che venivano chiusi dopo l’uso: 
massima luminosità f: 22! Quinto, se- 
sto e settimo: travestimento da bus- 
sola, ultraminiaturizzazione di un sof- 
fietto e travestimento fantameccani- 
co: nome che indica la complicazio- 
ne esterna dell’apparecchio con par- 
ticolari praticamente inutili: bottoni, 
rotelle, levette eccetera per farlo ap- 
parire “potente.” È ai nostri giorni 
il travestimento più corrente, Ottava 
illustrazione: apparecchio bottone 
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con (sotto) una lastrina impressionata, 
ll falso bottone, che era l’obiettivo, 
spuntava da un’asola. Nona: una 
“fotocravatta” con accanto un dise- 
gno della pera di gomma per lo 
scatto, che si premeva tenendo la 
mano in una tasca. Decima illustra- 
zione: un “fotobinocolo,” l’apparec- 
chio era camutfato da-astuccio. Dodi- 
cesima: apparecchio “falso scopo,” 
quella che segue è la sua pubblicità 
e spiega a cosa poteva servire ciò 
che era anche chiamato “fotografia 
d’angolo.” Tredicesimi e quattordice- 
simi: “fotogiarrettiera” per mondane 
ricattatrici e “fototabacchiera” per 
vecchie maldicenti, il primo produce- 
va negativi, se cosf si possono chia- 
mare, di meno di 2 mm di diametro, 
6 su una lastrina; il secondo 25 di 
mm 39x29 su un rotolino di pellico- 
la di cm 3.2x 76. Quindicesimo, se- 
dicesimo, diciassettesimo e diciotte- 
simo: un capolavoro e un simbolo 
del “voyeurisme” fotografico, il “fo- 
tobastone.” Lo mostriamo chiuso e 
aperto. Associato alla “canna peri- 
scopica” di cui vediamo la pubblicità 
era usato per fotografare sotto le sot- 
tane: l’ultima immagine, brutta ma 
documentaria, è un esempio del risul- 
tato, sempre secondo la pubblicità. 
Nel manico si caricava una striscia 
di pellicola di cm 1,8x 70 capace di 
ciannovesimo: “fotorologio” da polso, 
“detectives” già di tarda produzione 
(1938) per otto esposizioni su disco 
circolare. Ventesimo, ventunesimo, 
ventiduesimo: ancora tre tardi trave- 
stimenti: da accendino (1955) da sca- 
tola di fiammiferi (1943) da orologio 
da taschino (prodotto dai 1906 al 
1927! Un record di durata per un 
modello). | progressi della tecnica e 
la fabbricazione della pellicola per il 
cinema d’amatore 8 mm assicura- 
vano una certa resa e il rifornimento 
cei materiaie per questi ultimi “de- 
tective,” che trovano collocazione 
sui mercati fotografici primitivi, come 
quelli dell'America latina e di alcuni 
paesi africani. Ventitreesimo, venti- 
quattresimo, venticinquesimo: un fos- 
sile singolare di “fotorevolver,” è del 
1863, veniva caricato con una lastra 
al collodio umido, capace di quattro 
assunzioni circolari di cm 7,5 di dia- 
metro. Questo travestimento ebbe un 
immenso successo per mezzo secolo: 


nelie due illustrazioni che seguono 
vediamo lo schema di funzionamento 
e l'aspetto di un fotorevolver più re- 
cente (1883): focale cm 7, apertura 
f: 10, immagine mm 17x17. Si rica- 
ricava la nuova lastrina girando il 
tamburo. Ventiseiesimo: travestimen- 
to fotografico recentissimo: apparec- 
chio “Mick-a-Matic” (1972). Alla resa 
dei conti il più simpatico: caricatore 
instamatic normale, ottica nei naso 
f: 11 di mm 40 di focale. Sulla fronte 
si trova il mirino e l'innesto del cu- 
boflash. Molto economico (dollari 10). 


Con il pretesto della fotografia dei pensieri, e delle donne sorpre- 
se nella loro intimità, fiori per anni un interessante commercio di 
fotografie erotiche e pesantemente pornografiche, cioè di lastre 
regolarmente esposte con questi soggetti, vendute come vergini 
anche se speciali e poi sviluppate dal consumatore. Alcune erano 
anche chiamate photos de réve, fotografia del sogno, e non erano 
certe volte affatto disprezzabili: la pre esposizione erotica si tro- 
vava in alto, eseguita con abilità, poi seguendo le istruzioni il mo- 
dello persatore si collocava davanti un fondo scuro in modo da 
non sovrapporlo alla pre esposizione: lo sviluppo e la stampa ri- 
velavano un risultato definito entusiasmante, e siamo dispostissi- 
mi a concederlo. Del resto non vogliamo nascondere la nostra sim- 
patia per questi raggiri, certamente i più innocenti del gran bazar 
della fotografia. Alle photos de réve profane si aggiunsero le sacre, 
dove appariva la Madonna, Gesù ed altri santi personaggi in vece 
delle donne nude o accoppiate. Da questa produzione discese quel- 
la ancor oggi fiorentissima della carta fotografica prestampata, o 
pre esposta, usata per le partecipazioni di prime comunioni e riti 
del genere. L'immagine del cliente, del comunicando ad esempio, 
viene ripresa dal fotografo e normalmente stampata, a contatto, 
sopra il foglietto sensibile che reca già quella mistica. Per la mo- 
desta tiratura necessaria in questi casi, la stampatura fotografica è 
conveniente. 

Dobbiamo lagnarci che, fra tante più o meno fasulle invenzioni, an- 
dassero confuse alcune valide, che cosi tardarono a mettersi in giu- 
sta luce o sparirono addirittura. Facciamo un solo esempio: intor- 
no al 1890 i fratelli Lumière che prima ancora che del cinema fu- 
rono grossi industriali della fotografia, misero in vendita un otti- 
mo sviluppo per lastre che consentiva la rivelazione dell’immagi- 
ne latente in piena luce. Era un’idea elementare ma validissima: il 
liquido era rosso e tamponato. Il rosso è attinico e la tamponatu- 
ra riduce rapidamente la sensibilità della lastra esposta con il pro- 
cedere della rivelazione. La formula è adottata ancora oggi da un 
piccolissimo numero di professionisti pit istruiti. Quando appar- 
ve sul mercato avrebbe potuto garantire il salvataggio di milioni 
di riprese, specialmente di amatori, ma passò quasi inosservata nel- 
la gazzarra di tanti miracoli promessi e non mantenuti. Éra inol- 
tre finita l’epoca dei protofotografi e i nuovi amatori che ne ave- 
vano preso il posto, a milioni, erano fatti di pasta ben diversa: mi- 
suravano la loro passione e abilità non dalla qualità ma dal nume- 
ro delle immagini che credevano di produrre, e in realtà consuma- 
vano. 

La grande industria fotografica nascente, ma già agguerrita, inco- 
raggiava naturalmente questi nuovi criteri e questo equivoco. Quan- 
do lo trovò conveniente si sostituf ai ciarlatani, ai piccoli disone- 
sti fabbricanti liquidandoli senza pietà, e alla volgare turlupinatu- 
ra successe il coscienzioso sfruttamento del mercato — e bisogna 
ovviamente riconoscere che questo rappresenta un progresso —. 
Le grandi aziende fotografiche compresero che il fotografo non 
dev'essere scoraggiato da troppo ripetuti fallimenti operativi, ma 
al contrario bisogna entusiasmarlo perché diventi da consumato- 
re occasionale, permanente. Stabilita che fosse una media modesta 
della qualità del successo fotografico a livello di riprese amatoriali. 
— la più modesta possibile perché il mercato si allargasse al mas- 


simo: come dicono gli americani fino al proof of foolish, fino alla 
prova dello scemo — la grande industria si mobilitava e si mobili- 
ta con tutte le sue forze, e una ricerca molte volte geniale, perché 
il successo sia raggiunto il più facilmente possibile. Al punto che 
oggi chi fotografa... è l’industria, la quale produce gli apparecchi 
completamente automatici, i materiali sensibili e la loro infallibi- 
le trasformazione in icone. Il cliente trasporta il prodotto qui e là. 
Che l’eccitante esperienza, com’era chiamata, della presa fotogra- 
fica fosse tanto più eccitante quanto più ripetuta, e che la quanti- 
tà degli scatti valesse la qualità di una prova migliore ma laboriosa- 
mente ottenuta, è il grande trionfo della promozione commercia- 
le della fotografia e non si può non restarne ammirati nostro mal- 
grado. Vogliamo fare un caso esemplare che dimostra meglio di 
lunghi discorsi sociologici la dimensione di questo successo: quel- 
lo di Jacques Henri Lartigue, un amatore francese, il cui nome è 
celeberrimo fra tutti i suoi colleghi di ogni paese del mondo. Co- 
me hanno scritto tutte le riviste fotografiche centinaia di volte, 
Lartigue, tuttora vivente, fotografa incessantemente dal 1902 quan- 
do per l’ottavo compleanno ebbe in dono la prima macchina foto- 
grafica, ed ha consumato in tre quarti di secolo centinaia e centi- 
naia di migliaia di istantanee, alcune delle quali piacevoli, ma co- 
me potrebbe essere altrimenti? 

Fu nel 1962 che il più famoso giornale fotorotocalcografico del 
mondo, oggi soppresso, l'americano “Life,” scoperse Henri Larti- 
gue, un caso di fotomania peraltro piuttosto comune, dedicando 
molte pagine alle sue fotografie familiari, perfettamente simili a 
milioni di altre prodotte per gli album domestici. Ma il valore pro- 
mozionale della scoperta era proprio in questo livello medio, che si 
è detto. Successivamente il Museo di Arte Moderna di New York 
gli dedicò una grande esposizione, materialmente sostenuta da una 
massima industria fotografica mondiale, le cui opere furono poi 
raccolte in fotolibro. Nel 1975 dopo una serie ininterrotta di 
trionfi decretati dalla... critica internazionale fotografica (e non 
esiste un'immagine culturale più peregrina di questa...) si sono ce- 
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L'incisione raffigura il più famoso dei 
“mammouth”: se ne parla nel capi- 
tolo. Subito accanto è una fotografia 
vera del fronte dell'apparecchio, so- 
pra ll quale è stata messa a contron- 
to una normale macchina fotografica 
da viaggio di cm 20x20 (il formato 
del mostro era di metri due e mezzo 
per due e mezzo). Ricevuto un pre- 
mio all'Esposizione internazionale di 
Parigi del 1900 scomparve ingloriosa- 
mente dopo avere eseguito una mez- 
za dozzina di fotografie. 


Riproduzione di due iastre speciali 
per fotografare nude le donne vesti- 
te: erano ovviamente pre-esposte. 
Che trovassero acquirenti non deve 
sorprendere: oggi sono regolarmente 
venduti occhiali altrettanto speciali 
che trapassano i vestiti. Dopo l’ini- 
zio delle prime persecuzioni polizie- 
sche, verso la metà del secolo scor- 
so, contro la fotografia erotica, le 
“Frine,” “Ultravedo,” “Intime” — e- 
rano i nomi delle marche — divenne- 
ro un modo per sfuggire la iegge. 
Naturalmente ie lastre per essere gu- 
state andavano sviluppate e stampa- 
te. Si trovò più conveniente alia fine 
la vendita di fogli già impressionati, 
che bisognava solo sviluppare e fis- 
sare, risparmiando un passaggio foto- 
grafico. Con i fogli si vendevano 
molte volte “liquidi speciali”: natural- 
mente si trattava di sviluppo e fissag- 
gio, che però si suggeriva di appli- 
care, al buio rossastro, con un pen- 
nellino “magico.” L'apparizione del- 
l'immagine erotica era straordinaria- 
mente suggestiva soprattutto per i non 
fotografi. Questi prodotti negli Stati 
Uniti furono venduti anche con di- 
stributori automatici. 


lebrati a Parigi gli ottant'anni del più infaticabile fotoamatore del- 
la storia, con una ennesima esposizione zz0nsire la quale occupò 
ben tredici sale del Pavillon de Marsan ed ebbe per titolo Da 8 4 
80 riferendosi agli anni del metodico consumo di pellicola. Scris- 
se in proposito la più qualificata rivista francese di fotografia ar- 
tistica (“Photo,” luglio 1975): 

“Chi avrebbe potuto prevedere, nel 1902, quando Lartigue era 
un bambino di appena otto anni ed ebbe il suo primo apparecchio 
fotografico, un simile avvenire?” Pi avanti si legge la marca del 
prodotto che lo accompagna da una vita ed ha patrocinato “[...] 
la stampa di migliaia di negativi, su duecentomila esaminati, fra 
un numero assai maggiore di esposti, per l’esecuzione di alcune 
decine di ingrandimenti, di cui pubblichiamo gli otto migliori [...]”! 
In questo periodo sublime trova conferma il famoso paradosso 
matematico della scimmia e della probabilità che ha di creare un 
buon endecasillabo battendo alla cieca sopra i tasti di una macchi- 
na da scrivere, tutta la vita. Lartigue, povero vecchio, ha il graz- 
de merito di avere scattato nella media una o due fotografie all’ora 
per tutta la sua esistenza e di essere in qualche modo obbligato a 
farlo per quanta gliene resta. Ma anche l’Italia, notiamo per inci- 
so, ha il suo Lartigue, scelto però in modo malaccorto: un certo 
conte Primoli. Morto da tempo, le sue scorie fotografiche hanno 
scarso valore, sono di vetro di fabbricazione qualunque, per cui è 
trascurato dall’industria e deve la sua modesta celebrità ai ricordi 
patetici di fotografi nostalgici. 

Del primo gran bazar fotografico dell'Ottocento restano non solo 
i fossili di migliaia di modelli di apparecchi scomparsi e di milio- 
ni di accessori fino dal principio inutili, ma restano anche innu- 
merevoli trattati fotografici e le riflessioni in proposito sono mol- 
te volte ancor più spiacevoli di quelle espresse sugli utensili. La 
produzione dei manuali fu ricchissima: una benemerita fondazio- 
ne culturale fotografica, oggi liquidata, il CIFE (Centro Informa- 
zioni Ferrania) ne aveva riunita buona parte, e ad essa siamo de- 
bitori personalmente di molti frutti della nostra ricerca. Della mi- 
gliore produzione trattatistica dell'Ottocento si trova un inventa- 
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rio abbastanza completo in fondo a questo volume. In quel pe- 
riodo, proporzionalmente al numero dei fotografi, la diffusione 
della letteratura specializzata fu enormemente maggiore di quan- 
to non sia oggi. Secondo un calcolo grossolano ma non strampalato 
se si verificasse ai nostri giorni la stessa proporzione fra macchine 
ed apparecchi fotografici e manuali, la produzione di questi sa- 
rebbe maggiore di quella degli... elenchi telefonici, dato che gli 
apparecchi telefonici sono meno di quelli fotografici. Come sap- 
piamo l’operatore dell'Ottocento doveva risolvere tutti i proble- 
mi fotografici, compresi quelli della preparazione dei supporti sen- 
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“Novità sorprendente! Tutti fotogra- 
fi’: un tipico annuncio, esempio di 
migliaia di simili, pubblicato nel 1899 
dalla “Domenica del Corriere.” il let- 
tore che sa di fotografia è pregato di 
leggerlo con attenzione: un assurdo 
discorso insensato poteva suggerire 
a Petrolini le sue famose filastroc- 
che. Ma ancor più incredibile la se- 
conda riproduzione, da un numero 
della “illustrazione Italiana” dei 1890 
di un... accessorio fotografico, ovve- 
ro una “vacca di Troia” che consen- 
tiva la ripresa di animali selvatici 
nascostamente. 


Non si potrebbe concludere con im- 
magine più significativa di questa, 
riprodotta da un almanacco fotografi- 
co del principio del secolo. Dice il 
fotoamatore: “Le mie notti non son 
altro che un incubo interminabile: i 
costruttori mi fissano attraverso i 
loro apparecchi [...].® Eppure biso- 
gna considerarla, anche se apparsa 
in pieno bazar fotografico come un 
documento... progressivo. Oggi la. 
stampa fotografica ha smarrito ogni 
residuo senso dell'umorismo e consi- 
dererebbe “oifensivo” per l’industria 
da cui dipende la pubblicazione di vi- 
gnette del genere. Ancora per con- 
cludere in allegria: due caricature 
1855 dell'amico Bede che, come il 
lettore »I sarà accorto, ci accompa- 
gna lungo i capitoli, dedicate agli 
apparecchi “detective.” 


sibili, e molte volte, nei primissimi decenni, quello della costtu- 
zione della macchina, secondo il disegno pubblicato dal trattato. 
Dall’acquisto di un libro cominciava dunque l’attività fotografica. 
Disgraziatamente i trattati decaddero ancor prima dell’attrezzatu- 
ra: rappresentarono anzi l'occasione della prima grande specula- 
zione fotografica. Moltissimi sono zeppi di consigli imprecisi, 
spiegazioni ridicole, ricette sbagliate. Oggi la loro lettura è comun- 
que interessante: la scienza del poi consente la verifica degli stra- 
falcioni, e gli strafalcioni stessi sono documenti per la storia della 
diffusione della fotografia e del suo mito. Ma restiamo sbigotti- 
ti pensando a tante e tante prove non riuscite, ai tormenti dei 
poveri colleghi i quali probabilmente accusavano se stessi degli 
errori altrui. Questo per non parlare, oltre che dei trattati, degli 
articoli delle riviste fotografiche... 

Vogliamo fare solo un esempio fra mille: nel 1897 apparve in 
Francia Photography di Frangois Miron, una surzzza lussuosissi- 
ma rilegata in pelle. Le prime pagine sono dedicate ai patroni del- 
l’opera. Ne elenchiamo solo alcuni: il ministro dei Lavori Pubbli- 
ci, quello dell’Agricoltura, quello della Pubblica Istruzione, quel- 
lo del Commercio e dell’Industria, quello degli Interni e delle Co- 
lonie. Seguono in ordine alfabetico trentacinque savarts: il rosa- 
rio si snocciola dal professor Beauregard, segretario generale del- 
l'Associazione filotecnica di Francia, al generale Tricoche, presi- 
dente della Società francese di topografia. Segue un comitato di 
redazione composto da altri venticinque savarts... segue un testo 
farcito di sciocchezze, ricette imprecise, promesse ridicole, consi-. 
gli sbagliati. Ad esempio: una pentola d’acqua calda si fotografa 
normalmente anche al buio, il volto dei defunti va illuminato per 
una buona ripresa con due fili di magnesio di lunghezza diversa, 
uno per lato, per dargli un effetto suggestivo, il pensiero umano 
si può fotografare con il metodo di Istrati e del direttore generale 
della pubblica istruzione rumeno: Hasden! Le immagini ottenute 
con tale metodo sono cosî descritte: “[...] indecise e imprecise, 
senza contorni, niente tratti, niente disegno, niente modellato: si 
mostrano come sfumature e vaghe impronte di luci e ombre [...].” 
Persino un principiante riconosce in questa descrizione le tracce 
che risultano sopra una lastra qualsiasi e vergine sviluppata trop- 
po a lungo. Ancora, il famoso procedimento di Poitevin, detto al 
sottocloruro, con il quale si producono immagini ad annerimento 
subitaneo pallidissime e in qualche modo colorate, viene spiegato 
assicurando che si possono ottenere fotografie fedeli ai colori diret- 
ti e naturali che si conservano per pit giorni. 

Una fandonia grossolana, proclamata per la gloria della patria di 
Daguerre, ma che può avere ridotto... alla disperazione i poveri 
credenti in questo qualificatissimo vangelo della fotografia di fine 
secolo. 
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Si è già accennato nel capitolo precedente all’abbandono di alcuni 
procedimenti fotografici per quanto valide ne fossero le immagi- 
ni. E di altri si è detto che ebbero applicazione industriale fin 
quando il prodotto non venne sutrogato con imitazioni convenien- 
ti. La fotografia si rivelò un’eccellente falsaria di se stessa e l’imi- 
tazione fece scomparire tutte le volte l’originale e alcune volte fu 
ancor essa surrogata da una ancor più conveniente imitazione. Era 
sempre stato nella logica delle immagini di consumo, ma con i 
procedimenti fotografici la selezione risultò implacabile. Ovvero, 
non si ebbe il salvataggio dei più raffinati, pur se relativamente 
laboriosi, per una applicazione a livello artistico, com’è avvenuto 
pet la xilografia, la calcografia e la litografia; dei quali mezzi, an- 
che se completamente abbandonati dall'industria, continuano a ser- 
virsi artisti-incisori per una produzione più pregiata. I raffinati 
procedimenti fotografici furono invece totalmente tralasciati pure 
da quelli che continuano a proporsi come artisti-fotografi, e non 
è fra le ultime ragioni per cui il mercato dell’arte respinge la stam- 
pa fotografica, malgrado gli sforzi che ogni tanto si rinnovano per 
fare accettare l'ingrandimento per antonomasia, come l’ultimo ge- 
nere di quella tradizionale. 

È solo fuori dal mercato dell’arte, ovvero è solo nei discorsi, non 
nel concreto, che si proclama la fotografia un’arte ed è solo sulle 
riviste fotografiche, dedicate in gran parte alla promozione degli 
apparecchi, o nelle mostre amatoriali, che viene proposta come ta- 
le ma, sia pure inconsapevolmente, tuttavia in forme espressive e 
materiali grafici contenuti entro i criteri tecnici rigorosamente sta- 
biliti dalle caratteristiche dei prodotti industriali. 

i La storia della scomparsa dei procedimenti fotografici, perché ina- 
datti alla produzione industriale dei materiali per essi necessari, è 
parallela alla storia della cosiddetta fotografia pura e della identifi- 
cazione che fu fatta fra gli usi scientifici e i valori documentari del- 
la immagine meccanica e quelli espressivi. L’identificazione ven- 
ne in principio motivata con ragioni artistiche e ideali: non era 
morale proporre come meccaniche immagini in cui ci fosse un in- 
tervento manuale o per le quali fossero usati materiali diversi da 
quelli sensibili alla luce. Quando queste motivazioni rivelarono 
il loro vero contenuto, vale a dire l’ignoranza del fotografo, la sua 
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Nelle illustrazioni due “clichés-ver- 
re,” il primo di Camille Baptiste Co- 


rot, il secondo di Jean Frangois 
Millet. Il “cliché-verre” è la conta- 
minazione più elementare fra l’arte e 
la fotografia: il metodo fu illustrato 
fino dal principio da W. H. Fox Tal- 
bot, ovviamente suggerito dalla più 
semplice esecuzione delle matrici 
calcografiche per stampare disegni 
lineari e autografi. Una lastra di ve- 
tro viene cosparsa di vernice opaca, 
o con una soluzione di resina ìn tre- 
mentina poi affumicata con una can- 
dela, Sopra la superficie annerita si 
può disegnare o scrivere con la pun- 
ta di aghi, bastoncini, persino setole, 
producendo i segni in trasparenza, 
asportando lo strato affumicato. Il ve- 
tro potrà po) essere stampato con la 
luce su carta sensibile o per contatto 
(e ai tempi di Talbot non si riusciva 
a fare altrimenti), oppure per ingran- 
dimento e rimpicciolimento, oggi con 
facilità. Alle applicazioni e contami- 
nazioni artistiche del procedimento 
fotografico si pensò fino dai primi 
mesi e le ricerche individuali in me- 
rito furono assal più correnti nell’Ot- 
tocento che non in quello che è stato 
chiamato il periodo dell’oscuranti- 
smo dell'immagine meccanica indu- 
striale successivo. 


pigrizia, la necessità di produrre di più per trovare rimedio alla 
grande crisi della professione che si verifica verso la fine dell’Ot- 
tocento: la fotografia pura fu promozionata con ragioni sociali ad- 
dirittura: il fotografo aveva l’impegno civile di rappresentare la 
realtà senza ritocchi e questo si poteva fare solo... rispettando ri- 
gorosamente le istruzioni che l’industria introduce nelle confezio- 
ni dei prodotti. 

Dall’uso sono scomparsi, dal principio del secolo, alcuni procedi- 
menti per la stampa sensibile del negativo, insieme ad altri per la 
stampa con l’inchiostro delle matrici della fotografia di incisione. 
Qui ci occupiamo dei due principali siccome ci interessano le ra- 
gioni della scomparsa, che sono eguali per tutti. Il primo è il pro- 
cedimento 4/ carbone, detto anche alle polveri, ai pigmenti, foto- 
cromatografia e fotoantracografia: e i molti nomi provano il mol. 
to successo che ebbe. Il secondo procedimento è la fotocollogra- 
fia: la grande occasione storica — mancata — di trasformare il 
fotografo-consumatore in fotografo-editore. Del sistema migliore 
della falsificazione fotografica parleremo nel capitolo successivo, 
insieme ai definitivi progressi della fotomeccanica: dopo di che 
avremo informazioni tecnico-produttive sufficienti per tentare 
un approfondimento delle qualità sociali, politiche e culturali, dei 
consumi della produzione fotografica che assume dimensioni gi- 
gantesche in conseguenza di tali progressi. 

Il primo metodo di stampa al carbone fu proposto dal già citato 
Poitevin, il maggiore ricercatore fotografico dell’Ottocento, fino 
dal 1854, come una delle tante applicazioni delle qualità del bi- 
cromato di potassio. Dieci anni dopo, nel 1865, Joseph Wilson 
Swan perfezionò il metodo e pubblicò in proposito un celebre 
trattato: Pigmentdruck. L'introduzione, per cosiddire, dell’idea 
dei pigmenti, cioè dell’uso di polveri colorate minerali, nella foto- 
grafia, e nelle sue pappe, fu di grande aiuto per risolvere il pro- 
blema della fotografia a colori indiretti naturali, che è quella oggi 
corrente e che in molti casi tuttora si avvale delle polveri e dei 
pigmenti. 

Il processo al carbone sfrutta l’effetto della luce sulla gelatina 
sensibilizzata con una soluzione di bicromato di potassio, il Terzo 
Sale della fotografia, di cui si è parlato nel terzo capitolo. Espo- 
nendo sotto un fototipo negativo una lastra alla gelatina bicroma- 
ta, l’immagine chiaroscura del primo sarà tradotta in un bassorilie- 
vo delicatissimo, dopo un semplice sviluppo in acqua calda. Gli 
spessori del bassorilievo corrisponderanno ai chiaroscuri e se noi 
avremo mescolato alla gelatina della impalpabile polvere di carbo- 
ne, il bassorilievo tradurrà i chiaroscuri non solo in spessori ma di- 
verse trasparenze alla luce. Otterremo insomma una eccellente 
diapositiva. Se poi la gelatina bicromata e carbonata invece che su 
vetro si trova sulla carta, il bianco di quest’ultima apparirà pit 
o meno brillante mostrando una stampa non meno eccellente. 
Stampare negativi in questa maniera divenne facile verso la fine 
dell'Ottocento, quando fu prodotta industrialmente la carta ap- 
punto chiamata al carbone, adatta all’impiego descritto. Era ven- 
duta in due tipi: sensibile e da sensibilizzare. Nel primo caso lo stra- 
to di gelatina che copriva il foglio era carbonato e sensibilizzato 
con il sale potassico, nel secondo caso la sensibilizzazione avveni- 
va prima dell’uso bagnando la carta in una soluzione del sale. La 
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conservazione del prodotto era assai limitata: una settimana al 
massimo per la confezione sensibilizzata. La gelatina vergine si ossi- 
dava ali arla FISULLALIGU iusviubile ci lugli pei COScILT piurciti ol du- 
vevano pressare con un torchio. La stampa eseguita a regola d’arte, 
cioè con il frasporto di cui si dice altrove, richiedeva un tempo 
notevole, maggiore di quello necessario per il normale procedi- 
mento negativo-positivo, ed avveniva come per quest’ultimo a 
contatto, nei telai già descritti, alla luce naturale, possibilmente al 
sole. 

La deperibilità della carta e una certa laboriosità della stampatu- 
ra, fuori restando dalla ferrea logica commerciale delle immagini di 
consumo, erano compensate dalla straordinaria qualità dei mate- 
riali grafici, dall’ampiezza che consentivano all’interpretazione 
soggettiva del fototipo e dalla durata nel tempo delle stampe: 
tanto poco dura il supporto intatto ovvero prima dell’uso, quanto 
eterno risulta dopo l’impiego. Le copie fotografiche su carta ai sali 
d’argento cent’anni fa sbiadivano facilmente se abbandonate alla 
luce viva, ed ancor oggi non sono sempre stabili. Le polveri mi- 
nerali sciolte nella gelatina, o nell’albumina, risultano inalterabili 
ancor più del migliore inchiostro tipografico e nemmeno fra i pro- 
dotti della pittura, del disegno e dell’altra raffigurazione manua- 
le si trova qualcosa di altrettanto durevole. 

Ovviamente all’industria fotografica assai prima della indeperi- 
bilità delle immagini di consumo, preoccupava la deperibilità del- 
la merce introdotta sul mercato per fabbricarle. È per molti incon- 
cepibile che il chiaroscuro e il modellato della fotografia siano il 
frutto di un compromesso con la data di scadenza del prodotto, 
eppure cosî stanno le cose. Per la carta al carbone o si provvedeva 
al ritiro di quella scaduta, con il danno pensabile, o si scontenta- 
va il cliente il quale riversava le sue delusioni sui consumi fotogra- 
fici in generale. La laboriosità della stampa comportava inoltre 
modesti consumi e addirittura la carta carbonata e,bicromata co- 
stava meno di quella ai sali d’argento. Questi difetti apparivano 
tali specialmente alle grandi industrie avviate a rifornire mercati 
nazionali e internazionali, ovviamente. A partire dalla fine dell’Ot- 
tocento contro la fotografia al carbone, e altri procedimenti detti 
artistici, nel nome della fotografia pura, e dell’istantanea nella 
stampa come nella ripresa, venne svolta perciò un'incredibile cam- 
pagna che si dovrebbe considerare propagandistica in senso politi 
co e culturale, oltre che puramente pubblicitaria. 

Essa condusse ad una profonda decadenza della qualità grafica delle 
immagini meccaniche e ridusse a zero le possibilità di interpretazione 
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La “Venere allo specchio” di Ve- 
lasquez del 1644, fu ovviamente un 
programma di ricerca per Thomas 
C@anins per i su Nuuò ivwvéyiaitu 
del 1880, qui riprodotto da una ver- 
sione al carbone, a sua volta ricava- 
ta da una stampa del fototipo origi- 
nale su carta ad annerimento diret- 
to. Da inqualificabili storiografie e 
critiche fotografiche improvvisate e 
correnti, le immagini del genere sono 
catalogate come “pittorialiste” e ad- 
dirittura decadenti e sono conside- 
rate non il risultato di un massimo 
sforzo di ricerca prima di tutto tecni- 
ca sperimentale, ma come la libera 
scelta fra varie possibili soluzioni e- 
spressive — una questione di “gu- 
sto” —- paragonabile a quella del pit- 
tore, Incredibilmente le storie della 
fotografia parlano di quella dell’Otto- 
cento dimenticando che è stata pro- 
dotta con macchine e maieriaii che 
erano essi medesimi quasi sempre 
sperimentali e alla sperimentazione 
costringevano anche chi non voleva. 
In queste storie, insomma, si consi- 
dera la fotografia... fatta a mano, al- 
la maniera dei “clichés-verre.” 


individuale del fototipo nella stampa, che i procedimenti alle polveri 
avevano esaltato. Nelle didascalie alle figure spieghiamo meglio come 
questo poteva avvenire. Si proclamò che fra la stampa e il negati 
vo doveva esistere un fedele rapporto, che la prima doveva sfrutta- 
re tutte e in pieno le informazioni del secondo. Oggi l’idea è cor- 
rente, eppure capovolge quella dei protofotografi, per i quali foto- 
tipo era un progetto, e talvolta un’ipotesi grafica, da interpretare 
con l’immagine positiva. Per ciò, nel nome della fotografia pura, 
il momento creativo venne respinto fuori dal procedimento foto- 
grafico, assurdamente, a monte del fatidico schiacciamento del 
bottone: il resto era una regola generale! Naturalmente questa 
ideologia... disinteressata, se liquidò i processi artistici, ebbe di 
riflesso conseguenze disastrose su tutta la stampa fotografica in 
generale, e per verificarlo basta molto poco: frugare in vecchi fos- 
sili fotografici consumati dal 1880 in poi, che rivelano come la de- 
cadenza grafica sia stata vistosa. Liquidò anche le piccole industrie 
che si ostinavano a rifornire il mercato con i materiali freschi ne- 
cessari per i procedimenti raffinati. 

Questo periodo, uno dei più tristi ma significativi della fotografia 
viene metodicamente, e vergognosamente, trascurato o travisato 
dalle storie e dalle critiche ufficiali, cioè dalle voci pilota del gran- 
de coro della promozione commerciale. La campagna propagan- 
distica; ovvero pubblicitaria, non ricorse soltanto agli argomenti 
relativi alla semplicità dei nuovi modi di fotografare, ma come si è 
detto ad argomenti estetici e addirittura sociali, avallati da una cri 
tica in parte sciocca in parte in malafede i cui epigoni continuano a 
ripetersi. Le ottime stampe al carbone, le migliori in assoluto mai 
prodotte fotograficamente, furono accusate di non essere più foto- 
grafia: la... purissima, alla fine, fu quella ottenuta con il procedi- 
mento del “voi schiacciate il bottone, l’industria fa il resto,” oggi 
trionfante. Furono illogicamente accusate di voler imitare la pittu- 
ra, di potersi confondere con il disegno elaborato, facendo dimen- 
ticare ai fotografi, facilmente convinti alla pigrizia, quello che per 
mezzo secolo era stato lo scopo principale della ricerca fotografi- 
ca tecnica ed espressiva per la conquista degli effetti e dei valori 
delle immagini manuali. 

Travisando i soggetti con il procedimento, la stampa al carbone 
dei fototipi, e degli altri procedimenti artistici, fu accusata di es- 
sere borghese e decadente: addirittura di rappresentare un uso 
antisociale della fotografia! In realtà il mezzo in se stesso è più 
economico della stampatura ai sali d’argento: richiede maggior 
preparazione tecnica e artistica proprio perché più duttile e raffina- 
to. Che per questa ragione fosse preferito da borghesi pet ritrarre 
le dame, i panorami e il popolo dal loro punto di vista lo si com- 
prende, ma non si giustifica la diffusione che comincia dalla fine 
dell'Ottocento di una cultura fotografica che si considera sociale 
perché non richiede altra abilità fuori della necessaria per pigiare 
.il bottone e che riduce le scelte espressive all’inquadratura di un 
soggetto piuttosto di un altro. 

Dunque le carte al carbone furono sostituite con carte ai sali d’ar- 
gento, ad esempio le aristotipiche, che senza enfasi alcuna si posso- 
no qualificare orrende. Per garantire una resa già pessima in condi- 
zioni ideali, esse richiedevano ad esempio alcune ore di lavacro in 
acqua corrente, in un’epoca in cui questa non esisteva nemmeno nei 
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migliori alberghi. La stampa al carbone non richiedeva fissaggio e 
lavaggio: era per cosiddire adatta altresi alle... strutture ambienta- 
li, oltre che della grafica. Malamente fissate, peggio risciacquate, 
le copie aristotipiche assumevano poco dopo un colore bluastro- 
metallico nei neri senza dettagli, e si screpolavano e accartoccia- 
vano quando non venivano incollate con presse formidabili su 
cartoni robusti... ma forse il lettore ha trovato qualche esempio di 
questi fossili della peggiore fotografia mai esistita dimenticato nel 
solaio di casa sua. 

AI procedimento al carbone restarono fedeli alcuni fra i più gran- 
di amatori che può vantare la fotografia dopo i protofotografi, 
e quelli che i trattati del tempo chiamano i “professionisti di Alta 
Levatura.” La fedeltà però non si tradusse in pubblica difesa dei 
vecchi metodi e denuncia della decadenza dei nuovi (il lettore ram- 
menti che si sta parlando di consumi di macchine e materiali, non 
della fotografia di incisione): molti al contrario assistettero vo- 
lentieri a quella che era una riqualifica delle loro capacità, esaltate 
dall’abbassamento delle altrui. E in questo senso furono franca- 
mente poco sociali. Dai grandi amatori nacque il grande amatori 
smo, chiuso in club aristocratici, alcuni dei quali ancor oggi soprav- 
vivono (a Londra, a Parigi) che non nascondevano il proprio di- 
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Un disegno fotogenico di Talbot e un 
suo autografo stampato al “ciiché-ver- 
re”: del secondo metodo si è appena 
detto, anche il primo può essere con- 
siderato un uso eccellente dei mate- 
riali fotografici a livello creativo e di 
espressione individuale. La stampa 
al carbone raggiunse una ancor mag- 
giore libertà interpretativa pur attra- 
verso l'ottica. In Inghilterra, forse 
perché patria di Talbot, il disegno 
fotogenico e il “cliché-verre” sono 
tuttora praticati anche a livello di 
insegnamento scolastico: abbiamo ri- 
prodotto il frontespizio di un buon 
libro di testo sull'argomento, “Photo- 
graphy Without a Camera,” fotogra- 
fia senza apparecchio fotografico, di 
Patra Holter. Il valore educativo di 
questo approccio alla fotografia non 
Industrialmente condizionata è fuori 
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del libro e... un'ultima riflessione: re- 
lativa ai modi quasi sempre disastrosi 
e alienanti con cui la fotografia co- 
mincia a fare ingresso nella scuola 
italiana. 


Abbiamo già riprodotto il ritratto che 
qui si rivede di Hershel eseguito da 
J.M. Cameron. Dal medesimo con il 
metodo della stampa al carbone si 
possono ricavare immagini positive, 
come le tre successive, chiamate “al 
tratto” o “scheletriche” o “fotoxilo- 
grafiche,” differenti per il diverso rap- 
porto fra la luce e l’ombra che in 
questo caso si dicono “piene,” es- 
sendo rappresentate da due soli toni: 
bianco e nero. Abbiamo descritto 
questo metodo al capitolo Ill, parlan- 
do del Terzo Sale della fotografia. 
La diversità dei risultati si può otte- 
nere, nel modo più semplice, prolun- 
gando o meno lo sviluppo della stam- 
pa che si fa con l’acqua calda. Non 
occorre fissaggio - successivo. Imma- 
gini “al tratto” dello stesso tipo sono 
oggi molto usate (non si pensi solo al 
ritratto, ma a immagini di oggetti, 
simboli, schemi, eccetera) e vengono 
ottenute con una speciale pellicola ad 
altissimo contrasto, chiamata a sua 
volta “al tratto,” o “lith,” o “tipo- 
grafica.” Lo sviluppo delle stampe al 
carbone, e alle polverì colorate in 
generale, per mezzo dell’acqua calda 
si chiamava “fisico,” per distinguerlo 
da quello “chimico” della carta ai 
sali d’argento. Ancor meglio di que- 
st’ultimo che, come si è detto, veniva 
una volta effettuato con pennello In- 


tinto nel rivelatore; quello fisico, che 
può aver luogo alla luce, si effettuava 
nel medesimo modo ma con l’acqua 
controllando il risultato con grande 
precisione, “spogliando,” cosi si di- 
ceva, l’immagine dove di più interes- 
sava farla apparire, e non rivelando 
i particolari che non interessavano. 
Ovviamente quest’uso del pennello è 
ben altra cosa di quello che si fa 
per dipingere e ad esso corrisponde 
— ma in peggio, cioè con meno pos- 
sibilità di controllo — l’attuale “ca- 
cher” nella stampa fotografica per in- 
grandimento, che normalmente si e- 
sercita ombreggiando con le mani, 
messe avanti l’obiettivo durante la 
proiezione, certe zone dei negativo. 
L’impreparazione di moiti storici e 
critici della fotografia ha fatto cre- 
dere loro che vi sia differenza fra lo 
sviluppo fisico a pennello e l’ombreg- 
giatura nella stampa per ingrandi- 
mento, per cui sì giudica il primo co- 
me un intervento manuale nella pro- 
duzione dell'immagine, che perciò ri- 
sulterebbe una fotografia “impura,” 
mentre il secondo lascia l’ingrandi- 
mento “puro!” 

Stampando le immagini al carbone, 
ricavate dal fototipo negativo, nuova- 
mente al carbone e per contatto 
{rammentiamo che nell’Ottocento tut- 
ta la stampatura fotografica ha luogo 
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per contatto, esattamente come quel- 
la ad inchiostro tipografico) si otten- 
gono ovviamente immagini negative, 
anche queste al tratto e come quelle 
quì riprodotte, che si dicono “ma- 
schere” o “controtipi.” Ciascun con- 
trotipo “chiude” perfettamente il suo 
tipo, se vi viene applicato sopra con 
precisione — si dice “a registro” — 
e osservando le due lastre in contro- 
luce non si vedrà alcuna trasparenza. 
Ma se si mette un controtipo meno 
sviluppato dall'acqua calda sopra un 
tipo che lo è stato maggiormente, si 
noterà in trasparenza la differenza 
fra l’area nera del primo e l’area 
bianca del secondo. Le due lastre, 
fermate in questo modo, si possono 
nuovamente stampare su carta al 
carbone e quello che si ricava è una 
specie di disegno al tratto che fu 
chiamato “profileofotografia” poi bre- 
vemente profileografia. La serie di 
questi disegni, tutti diversì, può esse- 
re numerosa quanto quelia dei tipi e 
dei controtipi. Anche le profileogra- 
fie sone - oggi abbastanza correnti. 
Noteremo ancora una volta che nep- 
pure questo genere di immagine or- 
mai secolare viene considerato... fo- 
tografia dai critici agguerriti che sap- 
piamo. Abbiamo riprodotto come e- 
sempio due profileografie di Hershel 
con tratti di differente forza. 


araldici 


Supponiamo infine di ottenere i con- 
trotipi senza “spogliarli.” Vale a di- 
re, supponiamo di stampare le imma- 
gini positive al tratto su lastre alla 
gelatina bicromata da cui non a- 
sporteremo successivamente la parte 
rimasta solubile perché coperta dalle 
aree nere, ma la faremo semplice- 
mente inzuppare con l’acqua fredda 
sfruttando la naturale idrofilia della 


gelatina non esposta alla luce. Su 
questa parte non avrà presa l’inchio- 
stro che sarà Invece trattenuto dalla 
gelatina esposta, cioè indurita e sec- 
cata, che è oleofila. Avremo in que- 
sto modo tante matrici inchiostrabi- 
li quanti sono i controtipi e volendo 
anche le profileografie. Naturalmente 
si potranno stampare pure con in- 
chiostri colorati singolarmente o più 
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di una sullo stesso foglio, ovviamente 
a registro. Si otterranno in questo 


medo immagini a colori realizzando 
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l’intero procedimento fotografico: dal- 
la ripresa alla fotoincisione alla stam- 
patura inchiostrata, e si realizzerà al- 
tresi l'ipotesi di Beauregard di cui si 
parla nel capitolo, relativa a quella 
fotografia che si chiamò “creativa” 
“soggettiva” e infine “arbitraria,” rea- 
lizzata sotto controllo del fotografo. 
Abbiamo riprodotto due esempi in 
proposito: va annotato che risultati 
simili si potevano ottenere pure sen- 
za giungere alle matrici inchiostra- 
bili, ma con una serie di stampe alle 
polveri identiche su carte di tinte di- 
verse. Gli strati di gelatina colorata 
si staccavano come pellicole sottilis- 
sime e si trasportavano, sempre a re- 
gistro, sopra un unico supporto pro- 
ducendo la sintesi dei colori. 

ll nome di “arbitrari” che fu dato a 
questi processi è rivelatore: l’arbitra- 
rietà non la si volle intendere nella in- 
fedeltà delle immagini cosi prodotte 
con ii soggetto. Le prime furono anzi 
a colori reali, imitativi. La si volle in- 
tendere piuttosto come disubbidien- 
za alle regole stabilite dall’industria, 
con la sostituzione del personale pro- 
getto a quello di quest’ultima. All’in- 
dustria venne insomma riconosciuto 
il diritto della oggettività e della veri- 
dicità: le immagini personali non e- 
rano più “legittime” (ma arbitrarie) 
proprio perché tali. 

Comincia da questo punto il medio- 
evo della fotografia, che segue all’e- 
poca pionieristica e di individuali 
conquiste dei protofotografi i cui ere- 
di perdono ogni possibilità di con- 
trollo dell'immagine successivamen- 
te allo schiacciamento del bottone. 
Il vecchio slogan può essere cosi 
declinato: voi scegliete il tema, a 
svolgerlo pensiamo noi. La scelta del 
tema “sociale” è l'ultimo risarcimento 
piatonico della perduta libertà e- 
spressiva. 


Le stampe con i procedimenti arti- 
stici erano eseguite da ricchi ama- 
tori (non richiedevano materiali co- 
stosi ma molto tempo) e professioni- 
sti qualificatissimi e assai bene pa- 
gati. È insomma difficile trovare in 
questa produzione soggetti... politi- 
camente avanzati quanto avanzati 
tecnicamente erano i metodi. La pro- 
paganda industriale e una critica me- 
lensa fecero ricadere sui metodi le 
“colpe” aristocratiche dei soggetti. 
Applicando il medesimo criterio .i 
maggiori artisti del passato si do- 
vrebbero condannare come reaziona- 
ri per le opere in cui rappresentano 
papi, principi e dittatori. Quelli che 
seguono sono due rarissimi esempi 
ricavati da un fotoservizio al carbone 
sui carusi siciliani, pubbiicato da un 
periodico italiano al principio del se- 
colo: benché malamente riprodotto 
sulle sue pagine, con il mezzo del 
retino, e da li nuovamente riprodotto; 
e benché eseguito con intenzioni non 
di denuncia dello sfruttamento dei ra- 
gazzi ma di curiosità etnografica, 
mostra il valore universale del meto- 
do: le figure si staccano con forza 
straordinaria. La fotografia, come 
qualsiasi altro mezzo di raffigurazio- 
ne, traduce la migliore efficacia de- 
gli “effetti” in maggiore eloquenza 
del discorso qualunque sia il tema 
visualizzato, com’è evidente. 


sprezzo verso i circoli fotografici medio-borghesi: e magari in 
questo senso si può considerarli decadenti. Ma è naturalmente 
irragionevole tradurre nei valori del mezzo la qualità sociale di chi 
lo usava da consumatore. 

Paladini della fotografia pura si proclamarono, oltre ai piccoli 
amatori (piccoli per capacità) quelli che i trattati chiamano, in mi- 
nuscolo, “professionisti di bassa levatura.” Avanti pubblichiamo al- 
cuni curiosi documenti relativi a queste distinzioni nel mestiere. 
Pare non si rendessero conto del più tragico errore della loro vi- 
cenda sindacale, che pure ce ne mostra un ricco repertorio: facili- 
tando i procedimenti fotografici con l’abbassamento della qualità 
dell’icona al livello medio dell’amatorismo più modesto, la profes- 
sione spariva progressivamente ma inesorabilmente. Ed era pro- 
prio quello che la grande industria voleva! Essa in questo modo 
trovò bella e pronta una eccellente rete di distribuzione dei suoi 
prodotti, ed altresi di controllo sulla qualità grafica delle immagi- 
ni, una qualità che non offrisse confronti ad un livello... scandalo- 
samente superiore. Squalificandosi ed inflazionandosi la professio- 
ne, in Italia decine di migliaia, nel mondo centinaia di migliaia 
di fotografi-artisti si trasformarono in fotografi-negozianti: è il ca- 
so del figlio del famoso Nadar. Lo studio fotografico si ritirò nel 
retrobottega e nel miglior locale si impiantarono scaffali e banchi di 
vendita di... carte aristotipiche e varie trappole, come quelle di cui 
si è già parlato. 

Questa trasformazione dell’atelier in bottega è il tratto più salien- 
te della storia della fotografia del secondo mezzo secolo che tra- 
scorre all’incirca dal 1880 al 1930. Con questa trasformazione ha 
inizio la decadenza dell’unica specialità della produzione fotogra- 
fica che non si realizzi attraverso una matrice inchiostrabile, ovve- 
ro che non sia proposta, nella norma, come un progetto da fotoin- 
cidere, ma come prodotto finito: il fotoritratto. In principio aveva 
rappresentato una delle ragioni d’essere fondamentali della foto- 
grafia e del suo immenso successo, ma quando la rassomiglianza 
con il modello venne garantita dalla più squallida istantanea i 
consumi del fotoritratto furono soddisfatti sempre più dagli stessi 
consumatori, dilettanti fotografi, coincidendo con il puro consumo 
di pellicole. 

Simbolo di questa decadenza dell’unica specialità squisitamente 
fotografica, oltre che strumento, fu il piccolo diabolico meccani- 
smo chiamato autoscatto, il cui ronzio avrebbe dovuto preoccupare 
i professionisti di bassa levatura specialmente. 
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Forse Il piu celebre trattato sui pro- 
cedimenti arbitrari della fotografia ot- 
tocentesca è questo di cui riprodu- 
ciamo il frontespizio: “Les procédés 
d'art en Photographie” di Robert De- 
machy e C. Puyo, pubblicato a cura 
del Photo-Ciub di Parigi nel 1906, 
quando già il mito delia fotografia 
“pura” aveva largamente, e ingiusta- 
mente, compromesso il prestigio di 
quella soggettiva. Va innanzi tutto 
notato che la qualifica “d’arte” non 
esprimeva una vaga ambizione, ma 
indicava ia categoria per la quale 
i procedimenti erano più adatti. Nel- 
l'’Ottocento si distinsero, logicamen- 
te, in tre gli usi fondamentali della 
fotografia: l’uso scientifico, l’uso do- 
cumentario o naturalistico e antropo- 
logico (oggi si direbbe sociale), e 
l'uso artistico. Che in termini arti- 
stici si rappresentasse poi anche l’u- 
mana condizione era ovviamente pos- 
sibile, ed avanti ne mostriamo due 
esempi. La distinzione indicava la 
specializzazione: voleva insomma di- 
stinguere il fotografo-artista, dal fo- 
tografo-documentarista e dal fotogra- 
fo-scienziato (Marey, Muybridge, ec- 
cetera). Si noti che questa distinzio- 
ne è oggi tuttora corrente nel cine- 
ma, e non impedisce a quello di in- 
venzione di diffondere messaggi so- 
ciali, come ai documentari scientifici 
di mostrare pregi artistici. 

La fotografia artistica venne invece 
liquidata come parola e come proce- 
dimenti, e i suoi valori estetici asse- 
gnati — nominalmente — alla docu- 
mentaria per le ragioni industriali già 
ripetute. Ma il manuale di Demachy 
e Puyo resta un’opera fondamentale 
nella storia dell'immagine ottica inte- 
sa come espressione individuale. Dal- 
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lo stesso riproduciamo alcuni esem- 
pi delle tecniche fondamentali, rap- 
presentati ovviamente non solo aitra- 
verso il sistema di stampa a retino 
di questo libro, ma anche dei libro 
del 1906 dove sono per la prima volta 
retinati. Malgrado ciò restano eviden- 
ti i fondamentali caratteri strutturali 
degli originali: il lettore li valuti a 
prescindere dal soggetto. i procedi- 
menti artistici principali erano i se- 
guenti: al carbone e altre polveri va- 
riamente colorate chiamate anche di 
spogliatura; alla gomma bicromata; 
alla gelatina ozotipica e alla gomma 
ozotipica; al platino o planotipia; il 
processo Artigue, variante della gom- 
ma bicromata; il processo Rawlins 
agli inchiostri grassi. Tutti, tranne la 
pianotipia, sfruttano le qualità dei 
bicromato di potassio per rendere le 
“pappe” fotografiche (albumina, coi- 
lodio, gelatina, gomma arabica — 
ma poi anche il miele per cui si ebbe 
una meilotipia, e molte altre, resinoti- 
pia ambrotipia melassotipia... in un 
gioco senza fine) insolubili, induribili, 
impermeabili sotto l’azione della lu- 
ce. Nel capitolo spieghiamo breve- 
mente il procedimento al carbone, 
perché il più semplice e per dare 
un'idea degli altri. In quello alla gom- 
ma, anch’esso assai frequente, la 


171 


comune gomma arabica, qualche vol- 
ta zuccherata e glicerinata per ren- 
derla più compatta e profonda, si u- 
sava, salandola con il bicromato, in 
luogo della gelatina. Oppure spar- 
gendola su uno strato di gelatina: già 
si intuisce quanto ampia fosse l’in- 
tercambiabilità di questi metodi. 

Dopo l’esposizione sotto ii fototipo 
si aveva lo sviluppo fisico della stam- 
pa, ovvero lo “spoglio” ma ancor 
prima in molti casi avveniva il “tra- 
sporto” della sottile pellicola di “pap- 
pa” più o meno indurita, insolubiliz- 
zata, impermeabilizzata, sopra un al- 
tro supporto. ll trasporto serviva a 
sviluppare la “pappa” dalla parte 
non direttaménte esposta, e per ca- 
povolgere l’immagine allo scopo di 
mettere destra e sinistra al posto 
giusto. O a sommare diverse esposi- 
zioni di uno stesso fototipo, o di foto- 
tipi anche differenti, per ottenere le 
stampe multiple. Abbiamo già de- 
scritto il principio della stampatura 
multipia o plurima parlando della ca- 
lotipia. Qui non occorre dire di più 
di quanto non serva a convincere 
sempre meglio il lettore della incre- 
dibile versatilità cui erano giunti i 
procedimenti fotografici alla fine del 
secolo e di quanto esteso fosse il 
controllo sull'immagine che i proto- 
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fotografi erano riusciti a conquistare. 
Negli esempi: due varianti di stampa 
alla gomma pigmentata con polveri 
di colore diverso dì uno stesso ritrat- 
to di Demachy. Poi l’unica stampa 
diventata celebre, fra ie moltissime 
piurime alla gomma, ricavata da tre 
negativi: “li pensatore” di Eduard 
Steichen. Seguono due stampe al 
carbone di Puyo: mai la stampa di- 
retta da negativo ha superato tanta 
profondità! La seconda, romantica- 
mente intitolata “Vendetta!” va ap- 
prezzata al di là del contenuto per 
la straordinaria latitudine delle luci. 
Non è che il negativo dal quale è 
stata ottenuta abbia registrato la luce 
tanto alta e le ombre tanto fosche 
con tanti dettagli: la ripresa avvenne 
con luce generale intensa ed omoge- 
nea, solo successivamente la stam- 
pa fu “spogliata” come si è detto: 
con sviluppo a pennello ed acqua 
calda più intensamente dove il bian- 
co illumina il volto. ll metodo a 
“cacher” potrebbe forse dare altret- 
tanto, certamente non darebbe di 
più. Seguono ancora due ritratti uno 
dei quali a colori ottenuto con il tri- 
plice trasporto di stampe alle polveri 
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di colori diversi: rammentiamo che 
qui si è al secondo passaggio ripro- 
duttivo, per cui resta solo una parte 
degli originali valori grafici, tuttavia 
sufficiente per rendersi conto della 
loro qualità. Nei due esempi di pagi- 
na 171 si vede come da un medesi- 
mo fototipo “spogliando” la stampa ai 
carbone con l’acqua calda più o meno 
a lungo, si potevano ricavare risulta- 
ti profondamente diversi, impossibili 
con lo sviluppo chimico corrente, 
Se per lo spoglio si usavano oltre al 
pennello punte e raschietti, si pro- 
ducevano segni ed effetti del disegno. 
Va osservato che questi interventi so- 
no sottrattivi, non si tratta cioè di 
segni aggiunti, ma di asportazioni 
parziali di dettagli e tonì del negati- 
vo originale, il che fa si che abbia- 
no sempre un certo valore espressivo 
(come lo hanno... i ruderi di un edifi- 
cio, o le rovine di qualsivoglia strut- 
tura signica). In realtà, nei procedi» 
menti artistici con manì abili, non si 
aveva che raramente il ritocco inteso 
come lo si intende, cioè come ad- 
giunta di tratti e particolari inesisten- 
ti. Quest’intervento è piuttosto della 
fotografia a sviluppo chimico. 
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Il riporto esatto della scelta individuale fatta esclusivamente a 
monte, fuori dai procedimenti, divenne cosi un obbligo mentre pri- 
ma era una capacità della fotografia fra le tante, e a questo obbli- 
go si fece corrispondere il vantaggio morale delle immagini fatte a 
macchina, e nelle forme decise dall’industria, come si è visto, sulle 
immagini fatte a mano le quali “possono mostrare ma non dimo- 
strare la realtà”: una patentata idiozia ripetuta miille volte. Il fo- 
tografo doveva rispettare l’obbligo, vale a dire i foglietti di istru- 
zioni dei prodotti, pena l’accusa di tradimento dello... specifico! 
La predicazione di questo incredibile idealismo cominciò dagli Sta- 
ti Uniti, vale a dire dalla patria della massima industria fotografi- 
ca mondiale: al principio del secolo, in coincidenza della seconda 
grande ondata di popolarizzazione della fotografia per la conquista 
delle classi piccolo-borghesi e in certa misura del proletariato più 
abbiente, sorsero, addirittura scuole e movimenti fotografici se- 
cessionisti (!), neo secessionisti, dell’oggettività, della nuova og- 
gettività, i quali rappresentano la sublimazione... culturale del so- 
lito slogan: “voi schiacciate il bottone che al resto ci pensa 
l’industria.” 

Lo slogan aveva già mostrato la propria efficacia con la prima on- 
data di popolarizzazione della fotografia, del 1880, per la con- 
quista dei ceti medio e alto-borghesi, o addirittura... aristocratici 
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Un libro cubano suli celebre episo- 
dio di Moncada, dal quale ebbe inizio 
la guerra di indipendenza di quel po- 
polo, illustrato in copertina e nelle 
pagine interne secondo l’ormai seco- 
fare principio della stampa alle pol- 
veri colorate applicato attraverso la 
xerigrafia, a sua volta riprodotta tipo- 
graficamente: nelia vicenda ceyta- 
mente più meravigliosa dell’indipen- 
denza di un popolo è egualmente con- 
solante notare questa iniziativa di... 
indipendenza fotografica della quale 
riproduciamo alcuni esempi. Essa ha 
inoltre consentito il recupero croma- 
tico, ed il restauro, dei ritratti foto- 
grafici degli eroi nazionali, nell’origi- 
nale in pessime condizioni, e persino 
di una fotocronaca di guerriglieri 
condotti alla fucilazione. Si noti come 
intelligentemente gli illustratori del 
libro abbiano pubblicato, con intenti 
di pedagogia grafica, insieme alia 
personale interpretazione, la fotogra- 
fia industriale da cui l'hanno deriva- 
ta. Per quanto di modeste tradizioni, 
la fotografia cubana è oggi all’avan- 
guardia avendo ereditato negli ultimi 
anni le migliori esperienze fotografi- 
che di altri paesi, fra i quali special- 
mente la Polonia. 
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Millenovecentocinque: ia società fran- 
cese di lastre fotografiche Lecorgne 
e Clement scopre, come tutte le al- 
tre, il valore pubblicitario di quello 
che sarà chiamato miserabilismo fo- 
tografico: sul ponte di Parigi turisti 
inglesi prendono di mira con il loro 
apparecchio il povero terrorizzato 
spazzacamino che cammina nella ne- 
ve. Fra i turisti un ragazzo della 
stessa età prova che tutti possono 
fotografare, e sullo sfondo una car- 
rozza che attende gli amatori. Il mi- 
serabilismo fotografico discende da 
quello manuale che fino al 1880 eb- 
be grandissimo successo non certo 
come immagine di denuncia ma di 
“brivido sociale.” Quella che segue è 
la pubblicità di uno stabilimento in- 
giese di stereoscopie, del 1890: la 
campagna per la “fotografia pura” è 
in pieno svolgimento. Dice la scritta 
“Vita di bicocche nelia nostra grande 
città, fotografata direttamente dal vi- 
vo”: si riferisce ad una serie molto 
lunga, di 300 “vedute,” ne abbiamo ri- 
prodotte alcune: bambini con buffi 
cappelli di carta, affamati e straccia- 
ti, fissano il povero cibo delia vendi- 
trice ambulante, o giocano spensie- 
ratamente. Nelle didascalie che ac- 
compagnano le vedute si nota giu- 
diziosamente che chi le osserva — 
con l’apposito visore venduto a par- 
te — non ringrazierà mai Dio a suffi- 
cienza per aver avuto una vita tan- 
to migliore. Abbiamo già osservato 
come per la fotografia con la presa 
“dal vero” la natura stessa diventi 
una risorsa nel senso economico: una 
materia prima che si può sfruttare. 
A partire dal 1880, per merito special- 
mente della istantaneità delle riprese, 
lo diventano sempre di meno le “bel- 
lezze naturali” e sempre di più le 
“piaghe sociali.” Con il trascorrere 
degli anni ai “brivido miserabilista” 
del borghese che si sente al sicuro 
nella sua casa e guarda il mondo 
attraverso il binocolo stereoscopico, 
succederà la “malinconia di sinistra” 
{Linkemalincholie) come la battezza 
Walter Benjamin con espressione mi- 
rabile: lo stesso borghese, assai me- 
no sicuro, solidarizza con le “pia- 
ghe” per mezzo della fotografia sul 
rotocalco, poi della televisione... Ma 
ancora un'immagine del “paieocon- 
cerned” come venne da poco battez- 
zato il miserabilismo fotografico: una 
piccola mendicante di Liverpool chie- 


(pensiamo al conte Primoli), e in questa circostanza si era special- 
mente applicato alle riprese cosiddette di esplorazione: paesi e po- 
poli esotici, monumenti, costumi, tradizioni e bestie selvagge. Ma 
il piccolo-borghese viaggia poco, ed ancor meno il piccolo artigia- 
no, da cui l'opportunità di certi suggerimenti sociali: in fondo per 
fare esplorazioni di questo tipo basta recarsi in periferia, nei quar- 
tieri cosiddetti malfamati — per non dire affamati — e, dove c'è, 
allo zoo. Saziata che sia l’esigenza (quanto mai legittima, apprez- 
zabile e umana) della documentazione familiare, il ritratto dei fi- 
gli e della moglie e via via quello degli amici e dei parenti più 
lontani; bisogna pur continuare a consumare pellicole, cambiare 
apparecchi, arricchirli di accessori... La fotografia pura predicata 
dall’idealismo fotografico è la gran via di questa nuova cultura 
fotografica. 

L’idealismo finî per diventare quello che si chiama ai nostri giorni 
fotografare per istinto: che la fotografia non debba obbligatoria- 
mente identificare il soggetto non lo si pensa nemmeno. O qual- 
che dubbio in merito viene, raramente, suggerito proprio da certa 
fotografia scientifica! Meno che mai si dubita che proprio il foto- 
grafare per istinto sia decadente, non... la stampa al carbone. La 
pura fotografia invece è decadente, cioè rappresenta una cultura 
inferiore a quella precedente, non solo perché sacrifica all’espan- 
sione del mercato i valori e gli effetti raggiunti nel primo mezzo 
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secolo anche nei risultati medi; ma altresi perché tronca ogni di- 
scorso e ricerca di base, fra gli amatori, su quegli effetti e segni 
nuovissimi che il procedimento aveva indicato: come il presen- 
te anche l’avvenire dell’icona meccanica, nelle sue forme e nei 
suoi nuovi materiali, passa nel Novecento sotto il controllo del- 
l’industria. Si faranno immagini a colori creativi quando, per stuz- 
zicare il mercato, saranno messe in vendita pellicole in se stes- 
se creative. Si tornerà addirittura ogni tanto a stampare al carbone, 
quarido, sempre per la medesima ragione, verrà pubblicizzato un 
conveniente surrogato dell’antica carta polverosa. 

Nel 1855, appena tre lustri dopo le prime invenzioni, un certo Te- 
stud di Beauregard, presidente della Società fotografica di Francia, 
esponeva i principi di una immagine ottica a colori nella quale que- 
sti ultimi corrispondessero non a quelli del soggetto, ma alle di. 
verse intensità delle luci, che nella fotografia bianconera secondo 
una scelta soggettiva dell’operatore si traducono in toni di grigio. 
Per chiarire: il blu poteva essere scelto per luci intense qualun- 
que fosse la loro tinta originale, il rosso per quelle deboli, e cosî 
avanti. L'ipotesi è semplice e l’immagine non è affatto stravagante, 
realizzata che sia in questo modo, quando si consideri che può es- 
sere ricavata dal fototipo negativo riproducente un soggetto che 
non si conosce. L'ipotesi non è nemmeno originale: è la trasposi- 
zione nei procedimenti fotografici del metodo usato nell’incisione 
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de elemosina cantando canzoncine: 
è del 1895. Il “contenuto sociale” so- 
stituendosi alle “bellezze naturali” 
lanciando il mito della fotografia pu- 
ra — oggettiva! — detta anche “al- 
la Stieglitz” dalla critica corrente, 
rilanciò la produzione stereoscopica 
che dopo venticinque anni comincia- 
va a dare segni di stanchezza (l’uni- 
co genere infaticabile fu il porno- 
grafico, di cui si dice avanti). La pub- 
blicità che riproduciamo per ultima 
dallo “Illustrated London News” del 
1856 afferma che sono in vendita ben 
10.000 vedute (dalle rovine di Pom- 
pei ai ghiacciai delle Alpi: l’Italia fu 
una miniera di questa industria foto- 
grafica, venuta seconda come produ- 
zione di immagini sensibili dopo quel- 
la del ritratto). 
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Una fabbrica di “vedute” stereosco- 
piche: si nota parzialmente ia pres- 
sa usata per incollare le stampe fo- 
tografiche, ricavate per contatto, sui 
cartone. Quello che segue è un viso- 
re, inventato nel 1860 da Oliver Wen- 
dele Hoimes, per scrutarle con l’effet- 
to del rilievo. L'immagine è dello 
stesso anno, all’incirca: la produzio- 
ne ebbe subito un successo immen- 
so. Fra i generi preferiti vi furono 
panorami e monumenti di paesi lon- 
tani, ritratti di celebri personaggi e 
quello pornografico. Tolto quest’ul- 
timo, il mercato fu presto saturo dei 
primi: in circa vent'anni erano stati 
venduti centinaia di milioni di pezzi 
per centinaia di migliaia di soggetti. 
Come si è già scritto a partire dal 
1880 si ebbe un rilancio della produ- 
zione sfruttando l’aspetto delle “pia- 
ghe sociali.” In alcuni paesi, come 
gli Stati Uniti e l’Inghilterra, si otte- 
nevano a volte fotografie di crimina- 
li e prostitute, o addirittura di delitti, 
che avevano il maggior successo: 
dalla produzione stereoscopica di 
questo tipo discendono i cosiddetti 
fotografi sociali che lavorano a ca- 
vallo fra i due secoli: se ne parla 
avanti. Nel tempo la grande industria 
fotografica recupererà alcune loro im- 
magini, specialmente attraverso ia 
stampa specializzata, per il rilancio 
dei suoi prodotti, creando nuovi miti 
accuratamente tarati come | prodotti 
stessi (i fotografi sociali venivano al- 
cune volte dalle file della polizia e 
fotografarono con tutt’altre intenzioni 
da quelle che sono loro attribuite). 
La terza riproduzione stereoscopica è 
di un negozio di vendita esclusiva- 
mente di immagini di questo genere 
che si trovava a New York, in Broad- 


manuale a colori e nella pittura, per ricavare da un disegno dal 
vero, a china o a matita, una stampa o un quadro a colori. 
Dovevano trascorrere centovent’anni, per giungere ai tempi cor- 
renti e riparlare —- vagamente —- dell’ipotesi della fotocromia ar- 
bitraria, o soggettiva, com'era chiamata, e delle sue applicazioni 
artistiche, ma questo ancora avvenne dopo che da vari anni l’ap- 
plicazione si era verificata nel campo della fotografia scientifica — 
medica, astronomica, di ispezione aerea -— per la migliore visua- 
lizzazione dei fenomeni e, restando sempre in questo campo, nel 
settore della fotogrammetria. Quando queste applicazioni si dif- 
fusero a sufficienza, rappresentando un mercato interessante, l’in- 
dustria produsse materiali appositi per la fotocromia arbitraria e 
lo spettacolo dell’entusiasmo con cui pochi fotografi amatori e 
professionisti provarono ad usare i nuovi materiali creazivi, per 
sfuggire al ferreo controllo dell’industria sulla fattura delle loro 
monotone icone, fu al tempo stesso patetico e significativo. Fu an- 
che l’occasione di una impressionante verifica: migliaia di opera- 
tori, amatori e professionisti, si accorsero che “fuori dalle regole,” 
ovvero rinunciando all’uso di tre marche e due tipi di pellicola ta- 
rati su scala mondiale per l’impiego in apparecchi inesorabilmente 
automatici, avevano letteralmente disimparato a fabbricare imma- 
gini ottiche. E questo può stupire il lettore che non ne fabbrica, 
ma se qualcuno ha un po’ di pratica riconosce la realtà in questi 
termini precisi. 

Fra i trattati sulla fotografia creativa, uno degli ultimi pubblicati, 
Les procès d'art en photographie di R. Demachy e C. Puyo, del 
1906, è dei più interessanti non tanto per le formule spiegate 
quanto per l’ideologia, se cosî vogliamo chiamarla, relativa al di- 
ritto della fotografia, e dei fotografi, all’infedeltà della rappresen- 
tazione ottica, beninteso fuori dai campi delle applicazioni scien- 
tifiche e documentaristiche dell'immagine. Non v'è spazio in que- 
sto libro già fin troppo ponderoso, per l’esposizione approfondita 
di tale ideologia, ma qualcosa se ne deve dire perché pur fermo 
restando, secondo il nostro punto di vista, la qualità essenziale di 
consumo di materiali e attrezzi che distingue il fare fotografia pet 
motivi estetici che tale consumo debba essere controllato espres- 
sivamente dal consumatore per non risultare del tutto alienante, 
ci sembra fuori discussione. 

Nel trattato in questione gli autori osservano giustamente che i 
procedimenti fotografici, per la loro capacità di produrre segni 
nuovi, sono sfruttati al minimo. Con singolare acutezza annotano 
poi che lo sfruttamento delle qualità grafiche rivoluzionarie della 
fotografia avviene più da parte dell’industria per ragioni di mer- 
cato che non da parte dei fotografi per pure ragioni espressive. 
Osservano che la fedeltà dei procedimenti regolari ai sali d’argen- 
to non è un merito soggettivo ma il risultato del più elementare 
meccanismo fotografico autorzatico, ed è difficile associare l’au- 
tomatismo con la ricerca espressiva. Quest'ultima non deve rinun- 
ciare, beninteso, ad avvalersi dei vantaggi delle manipolazioni re- 
se via via più semplici e sicure, ma “[...] l’attenzione resa libera 
dagli impegni strettamente tecnici, deve tradursi in un miglior 
senso critico e cultura visiva [...]” con ciò intendendo non la scel- 
ta del soggetto da riprendere in luogo di un altro — ché questo 
va da sé, ma è una opzione ovviamente fuori dal mezzo espres- 
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sivo che si adopera — ma la scelta del materiale migliore per la 
sua rappresentazione, tenendo conto che l’immagine fotografica 
appartiene alla storia iconografica, non nasce dal nulla e deve es- 
sere un’interpretazione personale non industriale. 

È ancora da osservare come per gli autori citati il negativo che si 
produce in macchina risulti già troppo caratterizzato dalla mac- 
china stessa e dalla risposta automatica del fototipo: un eccesso di 
dettagli, un tessuto di informazioni cosî compatto che imprigiona 
l'operatore. La metodologia della stampa al carbone, alla quale ac- 
cenniamo nelle didascalie di alcune illustrazioni, dava spazio in 
questo tessuto a una selezione e ridistribuzione soggettiva delle 
informazioni sfoltite. Non v'era nel procedimento puro alle pol- 
veri — ed è uno dei più puri della fotografia in assoluto — aggiun- 
ta di segni, ma sottrazione, quella che in termine tecnico si chia- 
mava la spoliazione del fototipo. Si legge in riferimento a que- 
st’ultimo: “[...] la fotografia ci dà anche troppo e solo quando 
avremo avuto il coraggio di fare una scelta fra le sue prodiga- 
lità ci renderemo conto che essa può darci qualcosa di veramente 
nuovo. ” 

È una frase molto bella, tenendo conto che qui non si parla di mi- 
surazioni scientifiche e documenti naturali, ma dell’uso del mez- 
zo fotografico al fine di produrre da sé i beni necessari per soddi- 
sfare i propri bisogni estetici, quando se ne hanno. Ed è difficile 
negare che quest’indipendenza, se anche non è fra le fondamentali, 
è utile all'uomo. 

Quella al carbone è, rammentiamolo, una stampatura fotografica 
del negativo che ha luogo su carta sensibile alla luce, per induri- 
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way: modelli e modelle, fingendosi 
clienti, lottano valorosamente contro 
il tempo della lunga posa: siamo nel 
1865. Meno lunga però di ogni altra: 
la piccolezza delle macchine da rl- 
presa sftereosconiche era di carande 
vantaggio. Seguono in una immagine 
del 1890 tre ambulanti di Dublino: una 
di esse vende stereocopie della città. 
Per ultimo: un nudo stereoscopico, 
dipinto a mano, 


mento e progressiva insolubilità della gelatina bicromata. La sua 
scomparsa avviene con quella della fotocollografia, un processo di 
stampa fotografica per mezzo di una matrice inchiostrabile, anche 
questa ottenuta sfruttando le proprietà della stessa gelatina. È in- 
teressante occuparsene perché il processo diede per qualche tem- 
po l’illusione a migliaia di fotografi in Italia, e ad un numero dif- 
ficilmente calcolabile nel mondo, di trasformarsi in piccoli editori 
delle proprie riprese; vale a dire essi tentarono di uscire dal cam- 
po completamente passivo dei consumatori della fotografia, per 
entrare sia pure modestissimamente in quello dei produttori. Il 
tentativo fu spazzato via dall'industria: come si è detto ai fotogra- 
fi essa aveva assegnato la mansione, sempre più anonima, di ese- 
cutori a proprie spese di una sterminata quantità di scatti per la 
scelta — uno su milioni — da tradursi in matrice. La storia degli 
imprudenti, non è nemmeno possibile definirli coraggiosi, i quali 
osarono spingersi fino all'esecuzione delle matrici è forse ancor 
più patetica di quella degli operatori “a basso livello” di cui si è 
detto. 

Precisiamo subito che le stampe fotocollografiche sono eccellenti: 
il rapporto, all’epoca, fra la loro qualità e quella del prodotto fo- 
tomeccanico industriale più corrente, si può assimilarlo a quello 
che distingueva la stampa al carbone dalla stampa su carta alla ge- 
latina-bromuro, più o meno aristotipica. La fotocollografia, 0 col- 
lotipia, o fototipia come secondo il Congresso internazionale di 
fotografia tenuto a Parigi nel 1889 poteva essere variamente no- 
minata, si ottiene stampando a contatto un fototipo sopra una ro- 
busta lastra di cristallo cosparsa con uno strato, non sottilissimo 
quanto quello della carta al carbone, di gelatina bicromata. La lu- 
ce, come sappiamo, la fa diventare più o meno impermeabile, ol- 
tre che dura e insolubile, in rapporto diretto con i chiaroscuri del 
negativo. Dopo l’esposizione non asporteremo nulla, in questo ca- 
so, ma faremo assorbire acqua alla gelatina: se il lettore ha buona 
memoria ricorderà i termini di idrofilo e oleofilo che abbiamo usa- 
to parlando delle matrici in generale. La gelatina rimasta coperta 
dagli scuri del negativo è tuttora idrofila e si gonfia d’acqua; quel- 
la indurita perché corrispondente alle trasparenze respingerà la 
acqua e all’inchiostratura risulterà oleofila, cioè prenderà l’inchio- 
stro grasso per tipografia. Le trasparenze di un negativo corrispon- 
dono come tutti sappiamo alle ombre del soggetto, stampate cosî 
in nero — se l’inchiostro è nero — nella copia. Per chi volesse cu- 
riosare in vecchi trattati diciamo che la fotocollografia su lastra di 
vetro è anche detta vetrozipia. Se lo strato gelatinoso si sparge su 
zinco, zincotipia, o fotozincotipia. Se su rame cuptotipia, o foto- 
cuprotipia. Se su pietra, fotolitocollografia... 

Se si esamina con una forte lente una stampa fotocollografica se 
ne apprezza meglio l’intima struttura: l’immagine è formata da 
granuli neri di varia forma e dimensione i quali rappresentano il 
raggruppamento di un’altra grana, assai più minuta e qualche vol- 
ta osservata solo con un microscopio: la grana fotografica formata 
dai sali d’argento anneriti dalla luce nei cristalli invisibili che li 
compongono. Diciamo, tanto per capirci, che nel fototipo i cristal- 
li microscopici formano il chiaroscuro disseminandosi individual. 
mente nella pappa. Nella stampa fotocollografica si traducono in 
agglomerati, in collettivi signici per meglio sopportare lo sforzo 
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della pressione ma in armonia con la disseminazione dei cristalli. 
Il lettore capirà meglio avanti la ragione di queste spiegazioni, ma 
già subito intuisce che per quanto ad inchiostro la stampatura fo- 
tocollografica è nella sua struttura squisitamente fotografica: alla 
sensibilità alla luce dei sali d’argento fa eco fedele quella del sale 
bicromato e a questa risponde un segno d’inchiostro. Per que- 
sta ragione da una stampa del genere si può ricavare, riproducen- 
dola, un nuovo negativo il quale non solo è valido per una ristam- 
pa ma anche per un ingrandimento dei particolari secondo criteri 
di amplificazione: si ricorderà che abbiamo accennato nel terzo 
capitolo. 

Negli ultimi vent'anni del secolo scorso si venderono una quanti- 
tà di attrezzature per la stampa fotocollografica, fra cui principal- 
mente un torchio che era un capolavoro di efficienza. 

IMa quella che pareva i occasione storica Gi ULilizzu conuneitiale iu 
proprio della fotografia amatoriale professionale con la stampa- 
tura ad inchiostro; e di sopravvivenza, sia pure marginale, conces- 
sa dal mezzo fotografico ai discendenti di una tradizione artigia- 
nale che ha principio nell’antico xilografo sgorbiatore di tavole, 
risultò una storica illusione. Il mezzo fotografico è nato per una 
produzione industriale la quale ha inizio dalla matrice fotoincisa: 
lo sfruttamento a livello più modesto di quest’ultima risulta sem- 
plicemente impossibile. 


Con la scomparsa dei procedimenti fotografici artistici, all’epoca 
dei protofotografi, segue un decadente medioevo il quale non 
appare tale solo perché illuminato dai progressi straordinari del- 
la fotografia in campo scientifico, in quello del cinema e in quel- 
lo editoriale, per quanto riguarda il sempre migliore sfruttamen- 
to delle sue capacità produttive. La decadenza dei risultati del- 
la ricerca individuale fu nascosta altresi dai progressi meccani. 
ci delle attrezzature usate dai fotografi amatori prima, professio- 
nisti poi, progressi intesi a facilitare l’uso e l’occasione d’uso del- 
le attrezzature medesime, per cui insieme a quello delle immagini 
si ebbe il consumismo dell’utensileria. 

Sul finire di questo medioevo le fotografie, che ormai si contano in 
centinaia di miliardi, appaiono come semplici segni mnemotecnici 
che non raffigurano ma rammentano al fotografo di aver com- 
piuto il gesto di fotografare qualcosa. 
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L’età d’oro della 

fotografia d’incisione: 
quando ogni stampa 
era (anche) originale 


La stampa chiamata (faticosamente, invero...) woodburytipica, dal 
nome dell’inventore, l’inglese W.B. Woodbury, e anche stampa 
fotoglittica, fotoglifia, fotoplastografia, fotorilievotipografia ed an- 
cora in altri modi, con una non sempre disinteressata varietà 
terminologica la quale consentiva talvolta di sfuggire ai brevetti, 
rappresentò il primo mezzo efficientissimo per falsificare qualsia- 
si stampa fotografica originale su carta sensibile alla luce per an- 
nerimento, o su carta alla gelatina bicromata, usata nei metodi al 
carbone, alle polveri colorate e tutti gli altri che abbiamo citato 
come artistici. 

La stampa fotoglittica si faceva con una matrice che non s’inchio- 
strava ma riempiva, essendo incavografica, con una pappa liquida 
colorata, preferibilmente gelatina liquefatta dello stesso tipo di 
quella usata in fotografia. La matrice era insomma gelatinata in- 
vece che inchiostrata, prima di pressarvi sopra la carta. Essendo 
la figura prodotta, come vedremo meglio, la stessa materia, è 
facile immaginare che essa non si faceva distinguere se non dopo 
attenta analisi dalla stampa fotografica in tal maniera surrogata. 
Il procedimento fotoglittico, entrato nell’uso dal 1866, fece per- 
dere in circa vent'anni ogni minimo valore alla copia fotografica 
in quanto oggetto speciale, ricavato con lo straordinario sistema 
di cui tutti parlavano. E siccome attraverso la fotografia si pote- 
vano riprodurre altri tipi di immagini su carta ottenuti con impa- 
sti — acquarelli monocromi, seppie e sanguigne verniciate, ecce- 
tera — distrusse egualmente la preziosità di esse. Naturalmente, 
quando l’oggetto falsificato ha perduto ogni valore originale, lo 
perde anche il falso, per cui quella fotoglittica risultò alla fine una 
matrice come tante che più semplicemente si inchiostravano. Ma 
a questo puro livello produttivo la copia fotoglittica costava di più 
perché più dell’inchiostro costa la gelatina e la stampatura con es- 
sa in generale. 

Cosi scomparve dall’uso dopo essersi difesa strenuamente per po- 
chi generi, come le cartoline postali, la cui qualità di vera fotogra- 
fia (falsificata) pare venga apprezzata particolarmente. 

Non si deve considerare la sparizione di questo procedimento come 
un’apprezzabile e giusta punizione dei falsari, ma piuttosto rim- 
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Dai catalogo di materiali e attrezzatu- 
re fotografiche di una ditta italiana 
al principio dei secolo, un impianto di 
stampa fotocoliografica. Oltre ai tor- 
chio che qui si vede e poteva stam- 
pare matrici fino a cm 24x30, e 
Quattro cartoline postali alla volta, 
comprendeva altri accessori per ia 
preparazione delle matrici stesse su 
lastre di cristallo (vetrocollografia). 
Costava Lit. 350; quello per tirare 
otto cartoline Lit. 500, equivalenti al- 
l’incirca a otto mesi di paga operaia. 
Segue un annuncio, riprodotto dallo 
stesso catalogo, dove si invita ciascun 
fotografo a farsi editore di cartoline 
illustrate: mille stampe di un fototipo 
costavano Lit. 22,50, ciascuna car- 
tolina aveva il prezzo di nemmeno 
mezzo soldo. Era in questo modo 
ereditata ia tradizione dei litoamatori 
e fu l’unica occasione per i fotoa- 
matori di produrre immagini, non 
semplicemente consumarie. Ma il 
piccolo sistema di produzione era 
in se stesso antieconomico e non 
poteva reggere ovviamente la con- 
correnza industriale: al principio del 
secolo l'edizione di cartoline risulta- 
va conveniente per tirature di cin- 
que o diecimila pezzi con macchine 
stampanti fino a cinquanta matrici. 
Nei tempi correnti i progressi della 
stampatura su carta sensibile in 
rotoli — che resta comunque poco 
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conveniente in rapporto a quella ad 
inchiostri — hanno consentito alle 
maggiori industrie fotografiche di ri- 
proporre agli amatori l’edizione, però 
non per ia vendita ovviamente, ma 
per un doppio consumo, dei propri 
negativi trasformati in cartoline di 
auguri, come si vede nella terza il- 
lustrazione. Un genere in cui so- 
pravvisse la fotocollografia semipro- 
fessionale, nei paesi dove la legge 
lo tollerava, fu quello della porno- 
grafia: riproduciamo un’inserzione 
apparsa sopra un qualsiasi giornale 
francese dei principio del secolo: i 


titoli delle “serie” sono certamente 
invitanti: “Baci ardenti,” “Bagno del- 
la favorita,” “Finalmente soli.” L'’e- 
quivoco fra pornografico e artistico 
nasce con questa produzione, assai 
prima che nel cinema, per sfuggire 
la legge: quello che segue ne è un 
campionario {castigato). Di ben di- 
versa qualità sono le due fotocolio- 
grafie successive, prodotte dall’or- 
ganizzazione dei lavoratori francesi. 
La prima riproduce un “rancio co- 
munista” durante un lungo sciopero 
nelle vetrerie di Choisy lie Roy del 
1905, la seconda operai soffiatori di 
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vetro nel loro reparto. Cartoline di 
questo genere erano vendute per 
raccogliere fondi di solidarietà. La 
fotocollografia e la fotoincisione in 
generale, prodotte dai movimento 
operaio nell’Ottocento e al principio 
del Novecento, ebbero modesta dif- 
fusione. i rapporti fra il movimento 
più avanzato dei lavoratori e la fo- 
tografia furono di grande diffiden- 
za: era difficile non riconoscere nel- 
l’immagine ottica uno dei più validi 
mezzi di identificazione, ricerca e 
persecuzione degli “agitatori” di cui 
dispose mai la polizia. 


piangere la perdita di un prodotto iconografico eccellente, quan- 
to quello della fotocollotipia di cui si è già parlato. Entrambi 
i procedimenti consentivano di illustrare trattati e riviste foto- 
grafiche con esempi talvolta pit... fotografici di quelli veri. 

La stampatura fotoglittica mostra un’intima struttura morfologi- 
camente fedele a quella del negativo che riproduce, anche se non 
la si può considerare come quella fotocollografica l’eco sensibile e 
squisitamente fotogenica dei segnali registrati con l’annerimento 
dei sali d’argento durante la ripresa. Ma descriviamo la fabbrica- 
zione di una matrice di Woodbury: da un fototipo si ricava su una 
lastra alla gelatina bicromata, quel delicato bassorilievo che abbia- 
mo descritto al terzo capitolo, corrispondente ai chiaroscuri del 
negativo. Lo strato pellicolare viene trasportato sopra una piastra 
d’acciaio: già sappiamo che per effetto della luce la gelatina è di- 
VrELLaALaA duiissia, illa DIUpiliciUÙ uell'appicudcie clic vi si puù 
mettere sopra una lastra di piombo e con un torchio esercitare una 
pressione tale da imprimere nel metallo in altorilievi i bassorilievi 
della gelatina senza che questa ceda per lo sforzo. Naturalmente 
potrà servire per più forme. 

Le matrici in incavo cosî ottenute come si è già detto non sono in- 
chiostrate ma si riempiono di gelatina pura, cioè non sensibilizza- 
ta in alcun modo, nella quale si è disciolta una materia colorante: 
polveri ad esempio, come quelle della fotografia al carbone, o ne- 
rofumo, come quello da cui si ricava l'inchiostro di China, o altro. 
La gelatina si versa nella matrice liquefatta e calda e sopra s’impri. 
me la carta. La stampa che si ottiene non la si può distinguere, al- 
la vista e al tatto, dalla copia originale fotografica che si è inteso 
surrogare. 

La produttività del procedimento è notevolissima, addirittura ec- 
cezionale secondo le misure del tempo. Da un resoconto del gior- 
nalista Gastone Tissandier di una visita compiuta allo stabilimen- 
to di Asnières dell’editore Goupil nel 1870 — fu il primo in Fran- 
cia a rilevare il brevetto dell’inglese Woodbury — apprendiamo 
che un “...valente operaio stampa in poco più di una settimana 
circa 10.000 esemplari.” Anche considerando che il valente ope- 
raio lavorava in quel tempo circa dodici ore al giorno, la tiratura 
appare prodigiosa tenuto conto dell’apprezzamento dell’icona co- 
me vera fotografia. Lo stabilimento di Talbot, a Reading, come 
forse il lettore rammenta, aveva lavotato dal 15 aprile al 25 mag- 
gio del 1844, con sei dipendenti, per stampare le prime mille co- 
pie fotografiche per “The Pencil”! 

Lo stesso giornalista scrive che per imprimere una fotoglifia gran- 
de all’incirca quanto una cartolina postale, occorreva una pressio- 
ne di trenta quintali! La carta era generalmente di tipo sottilissi- 
mo, come quella fotografica d’uso più comune, gelatinata, e dopo 
la stampatura era incollata egualmente su cartoncino o robusto 
cartone, come avveniva per le stereoscopie: un prodotto largamen- 
te sofisticato. La pressione doveva aumentare, logicamente, au- 
mentando il formato: e questo era un limite del procedimento. 
Notiamo invece che la stampatura fofocollografica, che si serviva 
di matrici della specie plazigrafica della litografia, avveniva, come 
quest’ultima, con leggerezza. Rammentiamo infine che matrici in- 
cavografiche e planigrafiche sono incompatibili fra di loro e con 


183 


Alla Esposizione di Dublino del 1872, 
il chiosco di vendita di un fotografo 
cittadino, William Lawrence. L'’inse- 
gna dice: Ritratti e Vedute. Inizia- 
tive del genere sono scomparse, ol- 
tre che a livello semiamatoriale, an- 
che in questa dimensione professio- 
solo i maggiori lotogiafi. ma anche 
quelli più modesti, o per mezzo della 
stampatura fotografica in serie, o 
di quella fotocollografica, furono i 
piccoli editori del meglio della loro 
produzione. ! fotografi più famosi 
rivendevano, con la debita autoriz- 
zazione, i ritratti dei personaggi ce- 
lebri loro clienti. La scomparsa di 
queste piccole attività editoriali, 
schiacciate dalla grossa produzione 
industriale dei generi, ha rovinato 
non solo le attività stesse, ma la va- 
rietà e la qualità della miglior icona 
ottica di consumo. In tutto il mon- 
do decine di migliaia di piccoli fo- 
toeditori garantivano, non foss’altro 
per ragioni numeriche, una quantità 
di trovate fotografiche piacevoli, in- 
telligenti e molte volte di valore 
artistico. 
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Corso Umberto 1 
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Due cartoline postali fotocollografi- 
che: capolavori tra gli innumerevoli 
trascurati dalle storie promozionali 
della fotografia. La prima è a colori, 
prodotta da un piccolo cartolaio e 
fotografo di “agenzia giornalistica” 
di Modica, nei 1902, certo Tiné Cor- 
rado. Per essere ignorato ha avuto 
solo il torto di non vivere a Parigi, 
o a Roma, o a Londra, e non foto- 
grafare famosi personaggi. Per il 
resto prova di saper riassumere in 
una immagine dell’aliluvione che ha 
colpito la sua piccola città, molte 
qualità informative, grafiche ed e- 
spressive della fotografia, come nes- 
sun celebrato “maestro” sarebbe 
stato capace. La seconda cartolina è 
stata diffusa dalla Croce Rossa per 
raccogliere fondi di solidarietà per le 
vittime del terremoto calabro-siculo 
del 1908. La quantità di informazioni 
concentrate nei cartoncino di cm 
8,5x 14 è straordinaria. Come si di- 
ce nel capitolo, si tratta di informa- 
zioni fotografiche “pure”: la matrice 
di gelatina bicromata incide diretta- 
mente segni che sono l’eco fedelis- 
sima, anche se concentrata in grup- 
pi, di quelli che il negativo ha im- 
pressionato. È così possibile rica- 


vare da una “modesta” stampa fo- 
tocolilografica non solo un nuovo 
fototipo validissimo per una riedi- 
zione, ma anche per varie matrici 
fotocollografiche di selezione dei 
segni, secondo le loro differenti di- 
mensioni e buone per una ristampa 
a colori della figura: una variante 
dell'ipotesi di Testud de Beaure- 
gard, poiché la dimensione del se- 
gno corrisponde alla intensità della 
luce che lo ha coagulato. Dopo l’in- 
tera cartolina, nei nostri esempi (che 
sono ovviamente riproduzioni reti- 
nate o al tratto, e danno l’idea della 
struttura, non la replicano) mostria- 
mo un particolare ingrandito, il 
volto di una ragazza. Successivamen- 
te tre stampe in colori diversi di 
tre matrici, ciascuna ricavata dallo 
stesso fototipo, ma sviluppata per 
un tempo differente in acqua calda. 
Queste matrici sì possono stampare 
in molti modi per avere ciascuna vol- 
ta risultati nuovi. Ad esempio: con 
inchiostri trasparenti su normale car- 
ta bianca, per cui dove si sovrap- 
pongono si ottiene una nuova tinta 
per la miscela degli inchiostri. O con 
i medesimi ma su carta a colore, 
la quale oltre a partecipare alia mi- 
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scela farà da sfondo. O con inchio- 
stri opachi, che restano distinti, per 
cui risulterà alla fine la differenza fra 
le matrici, ovvero il colore delle a- 
ree stampanti non coperte da una 
impressione successiva. La carta 
colorata darà in questo caso solo lo 
sfondo altrimenti bianco. Nei nostri 
esempi si sono usate carte colorate 
nere, celesti, rosse e gialle. Insom- 
ma, il controllo di queste immagini 
— l’“arbitrio” del fotografo — è as- 
soluto. Si consideri che gli esempi 
intendono visualizzare le strutture, 
amplificando un particolare che nel- 
l'originale cartolina è di circa mm 
7x5. Ingrandendo con eguali pro- 
porzioni l’intera cartolina essa assu- 
merebbe le dimensioni di un grande 
quadro e la struttura, resa evidente, 
somiglierebbe a quella della pittura 
ad olio di forte impasto. 

Con questa tecnica, e con altre fa- 
cilitate dall'impiego dei moderni ma- 
teriaii, sarebbe possibile il recupero 
dei veri “capolavori” della fotografia 
storica, di valore sociale e struttu- 
rale al tempo stesso assai migliore 
dei poveri fossili interminabilmente 
replicati e celebrati per la promo- 
zione della fotografia. 


S8I 


Un grande fotoincisore americano, 


d.S. Mertle, in una fotografia del 
1930 accanto alla sua macchina fo- 
tografica. Grande non solo per l’abi- 
lità nel suo mestiere, ma per la sua 
attività di storico, studioso e valente 
autore di fotografia, specialmente 
quella d’incisione. Dedicò la propria 
vita alla raccolta di una splendida 
collezione di seimila trattati e oltre 
un migliaio di pezzi rarissimi sulla 
evoluzione dell'immagine ottica e dei 
suoi mezzi, e sulle testimonianze del- 
le radici fotografiche nella secolare 
produzione iconografica. La colle 
zione venne acquistata da una gran- 
de industria americana di materiali 
e attrezzi fotografici, la 3M. Nel 1967, 
poco dopo che la medesima indu- 
stria aveva acquistato l’unica fab- 
brica italiana dello stesso genere, la 
Ferrania, poi scomparsa di nome, 
venne allestita e largamente pub- 
blicizzata a Milano, dal 29 novem- 
bre ai 10 dicembre dei 1967, una 
rassegna di 300 pezzi scelti della 
collezione Mertle. Fu un avvenimen- 
to storico per ia cultura fotografica 
italiana, in questo senso: si ebbero 
ventidue visitatori, quindici dei quali 
rimasti vittima di un equivoco addi- 
rittura. Si tenga conto che a Milano 
si trovano numerose associazioni e 
scuole — diciamo cosî -— di fotogra- 
fia e fotoincisione. La politica “cul- 
turale” fotografica promossa dalla 
SFI, e di cui si parla nei prossimo 
capitolo, dava alla fine i frutti che 
poteva dare. 


quelle rilievografiche delle composizioni dei caratteri da stampa. 
Fotoglittografia e fotocollografia, oltre le stampe sciolte, possono 
provvedere solo all’illustrazione fuori testo, con tavole impresse 
per proprio conto, di libri e riviste. 

Il procedimento di Woodbury diede un primo fiero colpo alla 
stampatura su carta sensibile, ovviamente. Fu ancora il primo a 
consentire lo sfruttamento in dimensione industriale del patrimo- 
nio artistico vecchio e nuovo, di quello specialmente accumulato 
nei musei, in particolare della pittura. La rivoluzione borghese at- 
traverso gli espropri delle collezioni reali, aristocratiche in genera- 
le, le guerre di conquista ed anche gli acquisti con il pubblico de- 
naro, aveva creato e diffuso l’istituzione del museo. Il quale ri- 
sulta ovviamente una risorsa per l’industria della riproduzione fo- 
tografica: un’eccellente risorsa, gratuita come quelle naturali, poi- 
ché le spese di manutenzione e gestione sono a carico dello stato. 
Ai nostri tempi questo singolare sfruttamento il quale consente di 
ricavare un profitto privato da... una spesa pubblica è, come sap- 
piamo, fiorente più che mai. Dopo i quadri una risorsa naturale 
furono i monumenti, particolarmente adatti all’effetto prospetti 
co ottenuto con le vedute stereo. Si scoprirono miniere avanti im- 
pensate: i cimiteri monumentali, ad esempio, riprodotti e molti- 
plicati un marmo funerario dietro l’altro: dopo il gusto pornogra- 
fo quello necrofilo pareva il più insaziabile. Ma l’inventario dei 
soggetti risulterebbe interminabile: una sola ditta che citiamo nel- 
le illustrazioni ne aveva a catalogo 400.000! Soggetti, sottolineia- 
mo, non tiratura complessiva di essi che si deve valutare in deci- 
ne di milioni di pezzi. 

Per le fabbriche fotoglittiche lavorarono anche i pittori, i quali 
talvolta di un’opera eseguivano due esemplari: uno variamente 
colorato per le mostre e il mercato, l’altro monocromo in blu es- 
sendo più perfettamente riproducibile attraverso il negativo. In 
questo modo apparentemente indiretto, la riproduzione ottica eser- 
cita una notevole influenza sulla produzione artistica. Per la dif- 
fusione attraverso il canale della prima, bisognava tenere conto dei 
gusti della clientela delle immagini di consumo, che era soprat- 
tutto piccolo borghese. Piti di quanto non si immagini la woodbw- 
rytipia prima influenzò e poi inflazionò quella pittura che si defi- 
nî di maniera, bozzettista, naturalistica e via dicendo, alla fine squa- 
lificata proprio perché di diffusione popolare. 

Ovviamente, la piccola editoria amatoriale, o semiartigianale di 
cui abbiamo parlato, fu facilmente liquidata dallo sfruttamento 
industriale della fotoglifia e fotocollografia. Questi stessi proce- 
dimenti furono poi superati anche a livello di grande produzione 
dall’ultimo formidabile mezzo dell'immagine meccanica: il retino. 
La sostituzione avvenne, naturalmente, all’interno delle medesime 
imprese, dove i vecchi impianti largamente ammortizzati furono 
sostituiti dai nuovi. Una certa produzione fofocollografica, e di al- 
tri mezzi primitivi della incisione sensibile, continuò a rifornire un 
mercato che oggi si chiamerebbe alternativo, della controinforma- 
zione, con immagini di consumo socialiste, specialmente cartoline 
postali e almanacchi. Ma se grande è l’importanza ideale e senti- 
mentale di questa produzione, la sua quantità è proporzionalmen- 
te irrilevante. Qualche esempio di essa illustra il capitolo. 

I procedimenti che abbiamo descritto sono i fondamentali del pri- 
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La necessità di una forte luce artifi- 
ciale fu acutamente sentita per tutto 
l’Ottocento, soprattutto per la foto- 
stampa e la fotoincisione: i progres- 
si erano strettamente dipendenti dal- 
la luce. Prima di quello elettrico, che 
risultò superlativamente adatto e 
consenti alla fotomeccanica di com- 
piere un balzo decisivo, furono esco- 
gitati altri mezzi illuminanti: elen- 
chiamo i sei principali, nella esecu- 
zione per lampade da proiezione, 
riprodotti da un trattato di cent'anni 
fa o poco meno. Tutte queste lam- 
pade corrispondono ad altre simili 
usate per l’ingrandimento ed anche 
la stampa e l'incisione a contatto di 
fotocopie o fotomatrici. La prima, del 
1865, è a petrolio quadricalza (oggi 
diremmo quattro stoppini): il com- 
bustibile minerale consenti un primo 
progresso sulla luce ad olio o a 
candela. Seconda illustrazione e se- 
condo progresso: dal petrolio ai 
gas e al becco Bunsen con calza 
all’ossido di piatino che non brucia 
ma diventa incandescente. È una luce 
eccellente, oggi usatissima in man- 
canza della elettrica, ad esempio nei 
campeggi e persino da fotografi sofi- 
sticati per certe riprese a colori. Si 
noti il congegno per centrare lo 
splendore, simile a quello che si ri- 
trova nei moderni riflettori continui, 
ingranditori, proiettori, iltuminatori 
per fotomeccanica ad arco, eccetera. 
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Terza illustrazione: la luce a spruzzo 
d’alcool di Auer. Il liquido è messo 
a pressione con la pera, poi si spruz- 
za sulla reticella preriscaldata: bel- 
la ma pericolosa. Il quarto è un ce- 
leberrimo apparato generatore: il 
“Vecongetorix,” come volle battez- 
zarlo l'inventore con nome risonan- 
te, l'abate Desolmes. A gas di carbu- 
ro autoregolava in maniera geniale la 
pressione e otteneva da un chilo- 
grammo di questo composto, grande 
come un limone, trecento litri di 
gas. Quinta figura: del “Vecongeto- 
rix” a becchi cosiddetti coniugati, 
ovvero doppi e sistemati in batteria 
per un totale di otto fiamme. Furo- 
no la luce ideale della fotografia 
missionaria di cui si parla avanti, 
giudicando dai giornali dell'epoca. 
Sesta lampada: a fiamma ossidrica, 
diretta dal cannelio sopra un “moc- 
colo” allo zirconio che veniva reso 
incandescente, con splendida luce 
quasi puntiforme epperciò particolar- 
mente utile. 


Chiudiamo la rassegna con l'imma- 
gine di un negro gigantesco, con 
sulla testa una enorme lampada e- 
lettrica, che distribuisce volantini 
della Edison Electric Lighting Com- 
pany alla Esposizione industriale di 
Filadeifia del 1884: un anno che se- 
gna una svolta radicale anche per la 
fotografia. 


“Les merveilles de la Photographie” 
di Gastone Tissandier, altrove citato, 
fu pubblicato nel 1874 per celebrare 


il mezzo secolo, secondo i calcoli 
dell’autore, dell'invenzione. Accanto 
al frontespizio riproduce, o meglio 
mostra incollata, una fotografia con- 
siderata all’epoca il vertice del pro- 
cedimento, vale a dire una stampa 
fotoglittica ricavata da un negativo 
all’albumina riproducente un quadro 
di Castan appositamente eseguito. 
La didascalia informa che nella ma- 
trice incavografica (o plastigrafica) 
di piombo venne versata gelatina li- 
quida tinta con inchiostro di China: 
se ne parla nel capitolo. La qualità 
di questa stampa è eccezionale e le 
normali rese fotomeccaniche  reti- 
nate dei nostri giorni sono ben lon- 
tane dal poterle accostarsi: nella 
media la qualità della fotografia di 
consumo è certamente decaduta ri- 
spetto ad un secolo fa, cominciando 
dagli anni Ottanta, vale a dire poco 
dopo questa edizione. Neanche il 
più esperto potrebbe distinguere un 
esemplare fotoglittico all’inchiostro 
da una stampa sensibile, specie se 
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ottenuta per ingrandimento, se non 
perché la prima è migliore della 
seconda. L’immagine stereoscopica 
seguente è anch’essa ricavata da 
matrice di piombo: rappresenta un 
monumento del cimitero monumenta- 
le Staglieno, di Genova. E’ del 1901. 
L’editore, l’americano H.C. White, 
aveva in catalogo centinaia di mi- 
gliaia di soggetti: una clientela nu- 
merosissima era quella degli emi- 
granti. Come tantissime altre questa 
stampa è una truffa vergognosa: non 
si tratta infatti di ripresa stereosco- 
pica, ovvero eseguita con apparec- 
chio speciale per dare poi l’effetto 
del rilievo, ma di una qualsiasi fo- 
tografia stampata identica per due 
volte. Un effetto vaghissimo, illuso- 
rio, poteva venire prodotto dall’im- 
magine centrale, bianchissima, su 
fondo nero: specialmente adatti al 
raggiro erano cosi proprio i soggetti 
cimiteriali. Insieme alla patacca otti- 
ca era venduto un visore stereosco- 
pico egualmente vergognoso: White 
merita di passare alla storia della fo- 
tografia per avere ingannato decine 
di migliaia di poveri nostalgici. 


mo periodo della fotografia di incisione, che possiamo chiamare 
i protofotoincisori o a luce naturale, essendo quest’ultima quasi la 
sola usata per ricavare dai fototipi, e per contatto, le matrici da 
inchiostrare o da coniare nella lastra di piombo — o di stagno — 
nella maniera spiegata. Non furono i soli, altri procedimenti effi- 
cienti sono stati la fotolitografia, la fotostannotipia, la fotozinco- 
grafia, eccetera. Notevole confusione può derivare leggendo di es- 
si nei vecchi trattati e riviste, e se fra l’uso che dei nomi viene fat- 
to in questo libro e in quei testi si possono verificare discordanze, 
gli equivoci stanno all’origine, quando la terminologia era inten- 
zionalmente ingarbugliata per sfuggire alle privative dei brevetti 
e alle accuse di plagio. Tutte le matrici della primitiva incisione 
— primitiva per il tempo, non la qualità del prodotto — registra- 
no un’eco fedele dell’apparenza del negativo, del quale traduco- 
; ì ae È 
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rispondenti, inchiostrabili o gelatinabili. 

In parole più semplici e pratiche, questo significa che riproducen- 
do una copia stampata con tali matrici si ha un negativo molto si- 
mile a quello da cui furono ricavate — dal quale si può ottenere 
una nuova matrice, con eguale o diverso procedimento, per una 
buona ristampa. Torniamo a quanto già scritto, meglio precisan- 
dolo: una buona stampa fotocollografica o fotoglifica, esattamen- 
te come una buona stampa xilografica, calcografica o litografica, 
possiede in sé la qualità di originale, pur se si tratta di un esem- 
plare fra centomila. E dalla copia si può irradiare una seconda dif- 
fusione. Usiamo questa parola essendo legittimo il confronto con 
le trasmissioni radio o televisive. Il cui segnale può essere ricevu- 
to e ritrasmesso da una o più stazioni ripetitrici che funzionano, 
come si dice, da relais o da ponte. Non vi è differenza apprezzabi- 
le nell’ascolto di una trasmissione diretta e della ritrasmissione, se 
il sistema funziona a dovere. Egualmente non vi è differenza ap- 
prezzabile fra la stampa e la ristampa di una immagine di consu- 
mo, quando la prima e la seconda sono ricavate da matrici fotoin- 
cise con i procedimenti che abbiamo nominato. 

Si tratta in definitiva dell’applicazione della regola secolare dei 
mezzi di produzione iconografica, per cui ciascuno è in grado di 
produrre e riprodurre i materiali grafici degli altri che lo hanno 
preceduto: ora possiamo aggiungere “senza lasciarvi il proprio 
marchio.” Ma con il nuovo mezzo, che abbiamo già definito for- 
midabile, del retino, subito avanti spiegato, si lascia questo mar- 
chio, la qual cosa ha grandi conseguenze economiche, produttive 
e sociali. Chiariamo subito che chiamiamo brevemente retino quel- 
lo che in principio venne battezzato procediménto autotipico, o di 
tramatura, 0 fotomeccanico mezzotono e ancora in modi diversi. 
Al perfezionamento di esso lavorarono per vent'anni, appassiona- 
tamente, numerosi protofotoincisori, fra i quali Talbot, che ram- 
mentiamo nelle didascalie delle illustrazioni. Al principio degli 
anni Ottanta del secolo scorso, l’attrezzo era in se stesso perfetto. 
Perché di un attrezzo si tratta, una lastra di cristallo, che viene 
usata all’interno della macchina fotografica. Se non rende subito 
obsoleti tutti gli altri procedimenti fotomeccanici è per consentir- 
ne il maggiore sfruttamento e anche perché gli abbisogna una 
grande energia luminosa per produrre nel migliore dei modi. Con 
luce naturale è necessaria una lunghissima esposizione, assai mag- 
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Strutture, ovviamente ingrandite, dei 
tre generi storici di matrici fotogra- 
ficamente incise per mezzo dei reti- 
no: la prima rilievografica, come 
quelle della xilografia, mostra i pun 
ti inchiostrati sporgenti dal piano. 
La seconda planigrafica, come quel- 
le della litografia, mostra i punti 
inchiostrati sul medesimo piano che 
respinge l’inchiostro. L'adesione e la 
repulsione dell’inchiostro avvengono 
per ragioni chimiche per cui questa 
stampa si dice anche, come il letto- 
re rammenta, chimigrafia. La terza 
mostra le cellette, che per la stampa 
verranno riempite di inchiostro, di 
una matrice incavografica, come 
quelle della calcografia. Come si os- 
serva le celle incise, sempre per 
mezzo del retino, sono tutte di equali 
dimensioni, ma diverse profondità: 
la forza dei segni rispettivi è data 
dalle quantità dì inchiostro  corri- 
spondenti, che vengono lasciate sul- 
la carta fortemente schiacciata sulla 
matrice. In quelle rilievografiche e 
plianigrafiche la forza del segno è 
data invece dalle diverse dimensioni 
dei punti inchiostrati. Nella termino- 
logia più corrente le matrici si chia- 
mano tipografiche, litografiche e ro- 
tocalcografiche. Il retino può cosi 
provvedere di matrice adatta qualsia- 
si macchina per stampare. Solo le 
matrici tipografiche si possono stam- 
pare con le composizioni dei carat- 
teri, che sono anch’esse in rilievo. 
Per le altre il metodo va capovolto, 
vale a dire: si stampa una copia 
della composizione dei caratteri e 
poi la si incide — a parte, non re- 
tinandola — sulla stessa matrice, 
naturalmente quando si vuole stam- 
pare l'illustrazione insieme al testo. 
ll metodo è largamente impiegato. 


Ingrandimento dei segni iasciati dai 
punti incisi per mezzo del retino 
con i tre generi di matrice che si 
sono elencati: rilievografica la pri- 
ma, pianigrafica ia seconda, incavo- 
grafica ia terza. | primi sono ben 
netti, come si vede ed in generale 
questo metodo è quello che produ- 
ce le stampe di migliore qualità, e 
più costose. Alla confusione degli 
altri segni si rimedia con l’uso di 
retini sempre più minuti: ovviamen- 
te, per questa ragione, sempre meno 
distinguibili. Generalmente i punti mi- 
nimi sono quelli dell’incavografia, ov- 
vero della stampa a rotocalco. In 
ogni caso l'inconfondibile struttura 
del retino, che appare esaminando 
la stampa con una lientina, marchia 
chiaramente la copia e rivela la sua 
origine industriale. 


giore di quella per le matrici fotoincise a contatto. La matrice re- 
tinata nasce in macchina, proprio come quella cercata da Niépce! 
La lastra di cristallo del retino è solcata da incavi finissimi e pa- 
ralleli, ottenuti da una punta di diamante, nella sua primitiva ver- 
sione. La luce che piove sopra questi solchi viene attraverso il cri- 
stallo concentrata in fili ancora più sottili, cosî come una lente 
messa a fuoco la concentra in un punto: e tutti sappiamo che in 
questo modo si può accendere un fiammifero alla luce del Sole. In 
una seconda versione i solchi vengono incrociati, formando una re- 
te finissima, da cui il nome dell’attrezzo. Ciascuna maglia di questa 
rete di cristallo risulta una lente e la luce verrà concentrata non 
più in linee sottili ma puntini minuti. L’attrezzo è molto bello, 
molto delicato e molto costoso. 

Supponiamo di mettere a fuoco il retino — sarà una breve distan- 
za -—— sopra una superficie sensibile o per annerimento o per in- 
durimento, e proiettare attraverso un obiettivo luce bianca dalla 
parte opposta sulla lastra. Con giusta esposizione otteniamo una 
figura di righini paralleli, o di puntini, i quali, nella individualità, 
saranno visibili solo con l’ingrandimento. Senza ciò il foglio scu- 
rito — e quello indurito di gelatina bicromata, dopo lo sviluppo 
in acqua calda e l’inchiostratura — si mostreranno grigi. L'occhio 
ha dei limiti nel distinguere i segni: che ci appaiono come un com- 
patto mezzo tono quando sono al disotto di una certa dimensione 
e uniformemente distribuiti sulla carta. Quella trama visibile solo 
con la lente e che si confonde in un grigio apparente, pur essendo 
formata di linee e punti neri, è l’impronta, il marchio, la figura 
infine del retino. 

Supponiamo adesso di proiettare sulla lastra un’immagine: la lu- 
ce pioverà più o meno intensa, in rapporto ai chiaroscuri di essa, 
sopra i diversi punti del retino per cui sarà tradotta sopra i sup- 
porti sensibili in linee o punti più o meno forti — ma sempre in- 
visibili. Quella che si produce è sempre l’impronta del retino, la 
sua figura, ma non pit regolare, composta di unità tutte eguali, 
bensi irregolare ovvero composta di unità, punti o linee, dissimili. 
Tale irregolarità in se stessa invisibile appare come l’immagine 
proiettata. Da una figura netta e al tratto o al punto nero che non 
riusciamo a distinguere nasce... confusamente una figura modella- 
ta in mezzi toni ben visibile. 

Non v'è dubbio che quello del retino sia l’attrezzo più straordina- 
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rio della storia dell’iconografia ed anche un argomento interessan- 
te di discussione filologica, fisiologica e della teoria della comuni- 
cazione. Ma a noi interessa riflettere sulle sue caratteristiche pro- 
duttive; la principale si è già accennata: esso marchia inconfondi- 
bilmente le immagini che riproduce e il suo impiego risulta evi- 
dente esaminando con una piccola lente qualsiasi copia ottenuta 
dalle matrici incise per mezzo di esso. Quando la stampatura è 
grossolana non occorre nemmeno la lente. In altre parole: il reti- 
no riproducendo corsuzza l'originale la cui qualità di originale, 
appunto, viene letteralmente trattenuta dalla finissima rete di cri- 
stallo e non trapassa nelle copie delle immagini prodotte. Non è 
paradossale scrivere che queste nascono già castrate dall’industria 
medesima che le produce di ogni loro qualità potenzialmente pro- 
duttiva: l’immagine retinata è insomma definitivamente, irrecu- 
perabilmente una merce che può essere esclusivamente consuma- 
ta. 

Non è infatti tecnicamente possibile, nella norma, e spiegheremo 
poi cosa s'intende con questa parola, riprodurre fotograficamente 
tale immagine per ottenere un negativo da cui ricavare una nuova 
matrice di qualsivoglia specie, meno che mai a sua volta retinata. 
Perché avremo in questo modo sovrapposto, al di là della immagi- 
ne visibile, la sua realtà invisibile vale a dire due figure di due 
retini. Perché ciò possa avvenire senza reciproca distruzione (tec- 
nicamente si dice effetto di moiré) dovrebbero coincidere migliaia 
e migliaia di puntini e trattini impercettibili. La qual cosa si può 
fare ma rappresenta un'impresa economicamente svantaggiosa, in- 
concepibile nella produzione delle immagini di consumo. Nella pra- 
tica la stampatura col retino impedisce la possibile ritrasmissione, 
il relais delle immagini, che è potenzialmente il più alto valore 
culturale e sociale della fotografia, e riduce sostanzialmente il va- 
lore dell’esemplare senza che il consumatore se ne renda conto. La 
copia diventa un terminal della comunicazione senza ripartenze. 
Per cui a quella scelta dell’industria, della quale abbiamo parlato, 
di un negativo su un milione per promuoverlo fototipo di matri. 
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Lo schema illustra chiaramente il 
funzionamento del retino di cristallo 
all’interno della macchina fotografi 
ca, che qui deve essere immaginata 
a sinistra, a partire dall’obiettivo, e 
molto più lunga, soprattutto la distan- 
za che separa il retino dall’obietti- 
vo, mentre invece inferiore può es- 
sere quella che separa il retino dalla 
superficie retinata. L'obiettivo, nel 
nostro esempio, proietta a grandez- 
za pari una scala di grigi: quelli più 
intensi riflettono logicamente meno 
luce ia quale, messa a fuoco dalle 
microscopiche lentine romboidali del 
retino, inciderà un punto più picco- 
lo. ll lettore faccia attenzione: l’im- 
magine incisa, come tutte le imma- 
gini ottiche, è capovolta: i punti più 
minuti in basso corrispondono per- 
tanto al grigio quasi nero che si tro- 
"n Si aste mi siaou raytviaiiziivy 
inverso per quanto riguarda la di- 
mensione dei punti, vale per il grigio 
più chiaro naturalmente. Sulla forma 
dei punti incisi influisce anche il dia- 
framma dell'obiettivo: in definitiva, 
mettendo a fuoco l’immagine punto 
per punto, il retino mette a fuoco 
questo diaframma che a ciascuna 
“tessera” del retino brillerà più o 
meno iuminoso. Una scala dei grigi 
è anch’essa, naturalmente, un’im- 
magine come un’altra, nella quale i 
mezzi ioni continui sono appunio 
scalati in modo regolare: ciò che 
avviene per una scala di grigi avvie- 
ne per qualsiasi immagine. Qui si 
legge “immagine negativa retinata” 
per ricordare che si tratta, come ac- 
cade per tutte le fotografie, di un 
immagine rovesciata anche nei toni: 
allo scuro dell'originale corrisponde 
un chiaro del retinato. Ma la distin- 
zione non ha lo stesso valore che 
assume nella stampatura fotografi- 
ca. Infatti se noi inchiostrassimo una 
matrice “negativa retinata” non sul 
retino, ma sulla base sopra cui si 
produce, dopo averla incisa come 
avviene nella calcografia, al retino 
più piccolo corrisponderebbe  l'in- 
chiostratura più abbondante e dun- 
que la stampa più scura, relativa. 
mente all’originale. Una volta appre- 
so il meccanismo di principio, al let- 
tore sarà facile interpretare logica- 
mente le nostre esemplificazioni. No- 
tiamo infine che l’immagine retina- 
ta è un'immagine doppia: dell’origi- 
nale riprodotto ma anche dello stes- 
so retino. È anzi l'irregolarità nella 
riproduzione di quest'ultimo, dovuta 
alle diverse intensità della luce che 
lo colpisce, che forma ia regolarità 
dell'immagine riprodotta. 


Nella prima immagine la riproduzione 
dell’ingrandimento del particolare di 
un retino pellicolare grigio. Nella se- 
conda illustrazione, lo schema in 
sezione del suo funzionamento. Con 
un minimo di pazienza è facile com- 
prendere questo meccanismo  foto- 
grafico: in se stesso rappresenta 
una delle conquiste più geniali del- 
l’immagine ottica, dopo quella del 
procedimento negativo-positivo me- 
desimo. In alto vediamo semplificato 
l'originale da riprodurre, il fototi- 
po, in tre toni: bianco, grigio medio 
e scurissimo, quasi nero. Sopra di 
esso piove una luce di eguai forza: 
in questo esempio la retinatura av- 
viene per contatto ed anche se per 
chiarezza esplicativa fototipo, retino 
pellicolare e supporto retinato sono 
distinti, vanno immaginati a con- 
tatto. Attraversando il fototipo la lu- 
ce varia la propria intensità, logica- 
mente, e piove sul retino i cui scac- 
chi sfumati chiaroscuri sono qui eviì- 
denziati da piramidi: la maggiore 
altezza corrisponde evidentemente al 
centro maggiormente scuro di cia- 
scun punto del retino. La luce lo pe- 
netra a seconda della propria in- 
tensità: sl noti la zona d’ombra trat- 
teggiata che corrisponde alla mag- 
giore scurità, ed è quella che salva 
dall’annerimento del supporto sensi- 
bile un punto di retino più o meno 
grande. Per il grigio intermedio gli 
annerimenti e il salvataggio protetti- 
vo corrisponderanno: per questo nel 
disegno si è rappresentata la reti- 
natura con una scacchiera. La luce 
debolissima trapassa il retino do- 
v'è, in questa sezione, più sottile, e 
nella realtà quasi perfettamente tra- 
sparente. Poi annerisce, o Indurisce 
a seconda della qualità del supporto, 
un punto minimo: una grande zona 
d’ombra ha protetto il resto. Il lettore 
avrà notato che una prima volta ab- 
biamo chiamato punto la parte pro- 
tetta, cioè rimasta solubile, trattan- 
dosi di gelatina induribile. La secon- 
da volta abbiamo chiamato punto la 
parte indurita dalla luce. Questo è 
avvenuto intenzionalmente: dipende- 
rà da come Il supporto è successi- 
vamente trattato (vale a dire se In- 
ciso con acidi, o fatto inzuppare 
d’acqua, o sviluppato in acqua cal- 
da ‘per asportare la gelatina molle) 
se le sue zone “stampanti,” cioè in- 
chiostrabili, saranno le protette o 
quelle esposte. Come meglio si dice 
nel capitolo. 


ce; a quel controllo dell'industria, del quale abbiamo successiva- 
mente trattato, sulla forma grafica omologata delle immagini, eser- 
citato con la taratura dei materiali secondo la propria convenien- 
za; si aggiunge in fine la marchiatura invisibile ma distruttiva di 
una qualità del prodotto, definitivamente caratterizzato dal modo 
di produzione. 

Il lettore comprenderà da sé come usando il retino si possono fo- 
toincidere matrici delle tre specie: rilievografiche, incavografiche 
e planigrafiche. Svolgiamo la spiegazione su uno dei centomila 
punti di un retino: varrà per la sua impronta in generale. 

Dopo averlo indurito per effetto della luce, usando come suppor- 
to una lastra alla gelatina bicromata, asporteremo la sostanza ri- 
masta solubile intorno e potremo inchiostrarlo e stamparlo come 
un microscopico #ipo. Avremo cosî prodotto una matrice della spe- 
cie rilievografica. Oppure, procedendo nello stesso modo, con una 
lastra di rame cosparsa di gelatina bicromata, dopo aver indurito 
il punto ed asportata la gelatina solubile, potremo bagnare la la- 
stra nell’acquaforte, incidendola più o meno profondamente a pia- 
cere. Puliremo poi la lastra anche dei punti induriti ed avremo 
una matrice inchiostrabile nell’incisione, vale a dire di genere ix- 
cavografico. La gelatina resiste all’acquaforte egregiamente: è que- 
sto il principio della stampatura meglio industrializzata, il fotoro- 
tocalco, brevemente rotocalco, alla quale abbiamo già accennato. 
Oppure, indurito il puntino non asporteremo la gelatina non espo- 
sta ma come avviene nel procedimento forocollografico la faremo 
inzuppare con l’acqua. Il puntino indurito è oleofilo, trattiene l’in- 
chiostro grasso che viene respinto dalla gelatina bagnata e in questa 
maniera si stampa come una matrice liscia, ovvero planigrafica. An- 
che questo metodo ha grandiose applicazioni industriali e viene 
abitualmente chiamato litografia o stampa offset, ovvero indiretta. 
Ciò perché la matrice non stampa direttamente sulla carta, ma la- 
scia i suoi segni inchiostrati su un rullo di gomma — matrice in- 
termedia — il quale li trasporta direttamente sul foglio. Dalle il- 
lustrazioni del capitolo si ricavano alcune altre informazioni tecni- 
che sui procedimenti. 
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Ripubblichiamo, e finalmente al pun- 
to giusto per apprezzarla come me- 
rita una celebre immagine prodotta 
da Niépce. Essa è stata ottenuta 
con una matrice — la prima che si 
suppone incisa fotomeccanicamente 
—- ricavata nel 1826 dall’esemplare 
di una tiratura di un’altra matrice in- 
cisa manualmente. Insomma: un e- 
sempio di ritrasmissione in “realis” 
di una comunicazione visiva già tra- 
smessa. Cento volte riprodotta e ce- 
lebrata, questa immagine non è mai 
stata spiegata dai noti storici, per 
la loro imperdonabile ignoranza tec- 
nica. Per cui non sappiamo dire, 
non avendo esaminato l'originale, 
in qual modo venne fotoincisa da 
Niépce, sfruttando la “qualità di ori- 
ginale” che si nasconde in ogni co- 
pia stampata (purché non con mo- 
derna retinatura!). Un retino, e mol- 
to evidente, si scorge anche in que- 
sta immagine: Niépce potrebbe avere 
usato una garza anche metallica, 
come si usa ai nostri giorni un re- 
tino pellicolare grigio. Oppure un 
foglio trasparente squadrettato minu- 
tamente con pennino e inchiostro. 
Anche in questi modi si potrebbe in- 


durire, sempre per contatto, una la- 
stra verniciata con bitume di Giudea 
e poi inciderla con l'acido. La gar- 
za fu usata da Talbot, per la secon- 
da stampa qui riprodotta: una inci- 
sione fotomeccanica di un ramoscel- 
lo di mimosa, che è del 1852, e già 
sfrutta le proprietà della gelatina bi- 
cromata. Talbot brevettò il suo pro- 
cedimento con il nome di “fotoglifi- 
co” (ma nulla ha a che vedere con la 
fotoglifia di cui parliamo nel capi- 
tolo XI) ed ebbe chiare in mente le 
proprietà dei retino. L'invenzione di 
quest'ultimo dipendeva soprattutto 
dalla capacità di eseguire material- 
mente una lastra di notevoli dimen- 
sioni di cristallo solcata con linee 
minute: in se stesso, e in minime di- 
mensioni, l’attrezzo era noto e usato 
dai fisici per i loro esperimenti con 
la luce, L'immagine seguente mo- 
stra l'ingrandimento di un retino di 
Henry Horgan, ottenuto con una 
lastra di cristallo a soichi paralleli: 
se il lettore ci ha seguito fino a 
questo punto ne sa abbastanza per 
apprezzarlo e decifrarne il meccani- 
smo come merita: il retino a solchi 
è un prodotto graficamente elegan- 
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tissimo. Subito dopo abbiamo ripro- 
dotto la stampa intera -— da cui il 
particolare —— apparsa nel 1880, il 
4 marzo, sul “Daily Graphic” di 
New York. lilustrava un incendio av- 
venuto alla periferia della città e 
viene considerata la prima fotografia 
dal vero riprodotta sopra un illu- 
strato, attraverso un retino, vale a 
dire senza alcun intervento manuale 
nella esecuzione della matrice. Una 
scritta proclamava: “Riproduzione 
diretta dalla natura,” ma per diretta 
va inteso ricavata dal fototipo nega- 
tivo, evidentemente. Quello che se- 
gue è il particolare, sempre ingran- 
dito ovviamente, di un retino di Fre- 
deric Eugene lives, del 1881. Rica- 
vato da un retino lineare i punti so- 
no ottenuti girandolo in macchina di 
circa 90° a metà della esposizione. 
H{ successivo è l'ingrandimento di 
un retino di Louis Levy del 1883 e 
quello ancor successivo di George 
Meisenbach, che conduceva le ri. 
cerche in Germania (quelli finora 
citati in USA), la qual cosa prova 
che i tentativi erano svolti in diversi 
paesi. Segue ancora un retino di 
A. Moss ricavato da lastra a linee 
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parallele, girata a mezza esposizio- 
ne: è del 1884. L'esempio successi- 
vo, del 1890, mostra i risultati del- 
l'impiego di un retino “di sfondo” 
che serve a dare un'impressione di 
mezzitoni, di modellato, nella ripro- 
duzione di un disegno al tratto: pra- 
ticamente le linee pure del disegno 
sono spezzate dal retino il quale, 
inoltre, si stampa qual è nelle aree 
bianche. Infine l'ingrandimento del- 
l'immagine impressa con un retino 
a tessere irregolari, detto anche a 
grana grossa: un tentativo perfetta- 
mente riuscito di nascondere il 
“marchio” inconfondibile che lascia- 
no sull'icona i retini regolari. Pro- 
dotto da C. Angerer e Goeschi è del 
1900. Già nel numero di Natale del 
1893 la. rivista francese “L’Illustra- 
tion” aveva pubblicato una grande 
tricromia ottenuta dalla fotoincisione 
attraverso retini a punti irregolari: 
una grande data della storia della 
fotografia. 1 frammenti che il letto- 
re può qui esaminare sono i docu- 
menti di una delle maggiori rivoluzio- 
ni iconografiche di tutti i tempi, cer- 
tamente la più grande per le sue 
dimensioni produttive e sociali. 
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Nel capitolo VII si è accennato all'enorme produttività delle la- 
stre bimetalliche di rame e di cromo: il primo è un metallo oleo- 
filo che trattiene l’inchiostro, il secondo è idrofilo, si bagna vo- 
lentieri nell'acqua per cui lo respinge. Con grande semplicità, di- 
sponendo ovviamente dei grandi impianti industriali necessari, su 
una lastra del genere si può riprodurre l’immagine retinata, ovve- 
ro formata da punti di rame scoperti incidendo lievissimamente 
l’impercettibile strato di cromo. Oppure riportando impercettibili 
punti di rame per mezzo dell’elettrolisi sopra lo strato di cromo, 
che non sia rimasto coperto dalla gelatina indurita. I principi che 
abbiamo enunciato possono essere applicati attraverso numerosi 
metodi, ciascuno dei quali risulta preferibile, produttivo, in rap- 
porto alla quantità di stampato, a certe sue caratteristiche, al capi- 
tale di cui si dispone, alle previsioni di mercato, eccetera. Valgo- 
no per le fotoincisioni di consumo, ovviamente, le regole economi- 
che e produttive di tutte le merci. 


Un progresso fondamentale, dal punto di vista della convenienza 
produttiva, si ebbe sostituendo in numerose applicazioni i fragili 
e costosissimi retini di cristallo, chiamati anche ottici, con quelli 
infinitamente più economici, chiamati pellicolari grigi o magenta. 
I retini pellicolari consentivano altresi decisivi progressi espressi- 
vi, vale a dire l'incisione fotografica di segni nuovissimi per l’ese- 
cuzione di immagini strutturate in modi originali oppure imitativi 
di altri metodi. Ad esempio, con i segni della fotocollografia, o del- 
la fotoxilografia di testa, che a sua volta imitava quelli incisi ma- 
nualmente nelle tavole di legno. In altre parole: se la fotoglittoti- 
pia fu una eccellente falsaria, la retinatura poteva esserlo non me- 
no, e soprattutto con grande semplicità. Ma le qualità diciamo 
creative e singolari del retino non vennero sfruttate, o non lo so- 
no che molto di rado, per motivi già spiegati: il falso ha scopo 
quando si apprezza il falsato e l’immagine media tende a scadere 
qualitativamente con l’espandersi dei consumi. 

I retini pellicolari si presentano, nell’ingrandimento, come li ve- 
diamo riprodotti in queste pagine: una scacchiera a quadretti neri 
e grigi o grigi e magenta. Il quadretto non è omogeneo ma sfuma- 
to: meno trasparente al centro, più ai bordi. La luce che vi piove 
sopra, come sul retino di cristallo, lo attraverserà solo al bordo se 
tenue, fino al centro se intensa, annerendo o indurendo propor- 
zionalmente lo strato sensibile che si trova dal lato opposto. In 
nessun caso la luce dovrà attraversare i quadretti neri, in quanto ai 
magenta se anche li attraversa ne piglia il colore, che è quello stes- 
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so detto di sicurezza che si accende nei laboratori per non impres- 
sionare le pellicole. Il colore magenta consente di sfumare, di de- 
gradare, meglio i quadrucci piccolissimi, ciascuno dei quali forme- 
tà un punto più o meno grande a seconda che sarà trapassato nel- 
le sue trasparenze più o meno opache dalla luce più o meno forte 
che lo illumina. Esaminati senza ingrandimento i retini pellicolari 
— detti anche flessibili, o sfumati — hanno l’aspetto di un ro- 
busto foglio di pellicola grigia, 0 rosa: sono cioè identici alla figu- 
ra del retino di cristallo stampato qual è, con lume omogenea, che 
abbiamo descritto. Ed infatti si ottengono stampando su pellico- 
la sensibile un reiino di cristallo il quale agisce da matrice di ma- 
trici di matrici! Il lettore ricorda certamente che si è accennato a 
questa specie di catena ultrariproduttiva parlando dei caratteri da 


I retini pellicolari non sono messi a fuoco come quelli ottici, ma si 
fanno combaciare sopra il supporto che si vuole retinare, perfet- 
tamente. Poi questa specie di doppia lastra si mette sul fondo del- 
la macchina fotografica, il retino rivolto logicamente verso l’obiet- 
tivo, e si proietta sopra l’immagine da riprodurre. Oppure, appli. 
caio il retino al supporio, si applica il foioiipo al teiino e l’inci- 
sione avviene per contatto, con esposizione alla luce diretta: si 
usa a questo scopo un cassone luminoso all’interno chiamato bro- 
mografo. Naturalmente, se si impiega la macchina fotografica si 
riesce a dare alla matrice retinata una dimensione diversa dal foto- 
tipo, ricavandola pure da uno di piccole dimensioni. Si può saltare 
in questo modo quello che normalmente s'intende per ingrandi- 
mento fotografico, la qual cosa ha notevolissima importanza spe- 
cialmente nella riproduzione di diapositive a colori: importanza 
economica e di qualità dei risultati. Nel metodo di retinatura per 
contatto la matrice avrà le stesse dimensioni del fototipo, natural 
mente, però si risparmiano la macchina fotografica ed energia lu- 
minosa. 

Un ultimo, grande progresso si ebbe con l'invenzione della pelli 
cola autoretinante: un supporto che riproduce a contatto o per 
ingrandimento, e in modo spontaneamente retinato, il fototipo. Il 
meccanismo di questa splendida pellicola è semplice: viene stampa- 
ta in fabbrica con l’immagine pura, regolare, di un retino: ed infatti 
se la sviluppiamo prima dell’uso la si vede apparire e tanto più fitta 
quanto più si prolunga lo sviluppo. Ma viene ovviamente svilup- 
pata dopo l'esposizione del fototipo, e in questa maniera si... tire- 
ranno le somme, centinaia di migliaia di somme, delle due illumi- 
nazioni. Alle minute quantità fisse della esposizione delle tessere 
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Sovrapponendo due retini, o le loro 
stampe che è la stessa cosa, si 


i.e 


O RO 
che si vede appena percettibile nel 
primo dei nostri esempi, vistosa- 
mente nel secondo. ii “moiré” è un 
rumore o disturbo grafico il quale 
impedisce ia ritrasmissione, ovvero 
la ristampa dalla copia già stampa- 
ta, di un'immagine retinata. Per riu- 
scirvi occorre restauraria, o incidere 
da essa una matrice identica a regi- 
stro ottico. Nel primo caso si ricava 
un nuovo fototipo non retinato ma in 
entrambi si richiede un lavoro lungo 
e specializzato, che iende antieco- 
nomica la edizione in “relais,” co- 
me si può chiamare. Un restauro 
mediocre, o una reincisione qualsia- 
si producono un'immagine di cat- 
tiva e pessima qualità: che è quan- 
to avviene piuttosto di frequente. Ma 
non sempre il mercato la respinge, 
o perché l’interesse rivolto ai con- 
tenuto rende tollerabile la sua peg- 
giore confezione (è il caso delle 
immagini pornografiche); o perché 
le capacità critiche dei consumatori 
sono ridotte al più infimo livello. Una 
specie di educazione alla rovescia 
principia fino dall'infanzia del con- 
sumatore: con le figurine, i giornali- 
ni e, molte volte, con la peggiore 
illustrazione dei testi scolastici. 


In questo modo si traduce l’“effetto 
moiré” riproducendo in una nuova 
edizione retinata una stampa retinata. 
La seconda immagine, invece, rap- 
presenta una riedizione, addirittura 
la terza, della medesima stampa pe- 
rò restaurata con metodo ottico, va- 
le a dire con uno speciale diafram- 
ma chiamato pluridiffusore, che vie- 
ne introdotto nell’obiettivo il quale 
proietta l'originale retinato sopra il 
retino che si usa per la seconda, o 
terza matrice. 1 forellini che circon- 
dano il diaframma centrale vanno 
attentamente calcolati: il diametro 
di ciascun forellino deve corrispon- 
dere alla quarta parte di quello 
centrale e la distanza fra due forelli- 


ni opposti, vale a dire il diametro 
della corona dei forellini, deve corri- 
spondere alla lunghezza dell’obietti- 
vo messo a fuoco secondo un rap- 
porto stabilito. In parole molto sem- 
plici: per ogni restauro di immagini 
di nuova dimensione sarebbe neces- 
sario per un risultato perfetto un 
nuovo diaframma diffusore. | fotoin- 
cisori rimediano ad una impossibile 
disponibilità di decine, centinaia di 
diaframmi molto semplicemente: 
stampandoli, come gii servono, da 
uno “negativo,” cioè trasparente e 
ottenuto per contatto su un pezzo 
di robusta pellicola fotografica, su 
un altro pezzo di pellicola egual- 
mente robusta, dove risulteranno ilo- 


mn 


La qualità di un retino è tanto mi- 
gliore quanto maggiore è il numero 
delle linee orizzontali e verticali che 
si incrociano in un centimetro qua- 
drato: si va da un minimo di 24 
linee, per cui si supera il limite della 
invisibilità dei punti che così ap- 
paiono evidenti (ma può essere 
piacevole) fino ad un massimo speri- 
mentale di 200 linee. | retini grosso- 
lani sono adatti alla stampa veloce 
su carta grossolana. | retini finissi- 
mi nell'uso, 120 linee, sono adatti 
per carte finissime e quando si vuo- 
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gicamente in “positivo,” Nelle tre 
successive illustrazioni si vede un 
diaframma di metallo -- l'originale 


— Uno più piccino ottenuto da esso 
su pellicola di 0,18 mm di spessore, 
e poi anche un doppio diaframma 
dello stesso tipo, piegato a libretto, 
in mezzo ai quale si può introdurre 
un filtro, per l’eventuale selezione 
da una stampa retinata a colori dei 
fototipi necessari per la ristampa a 
colori. In questo modo è garantita in 
ogni caso la diffusione “relais” della 
comunicazione visiva retinata. Esiste 
ancora un metodo di restauro diret- 
to, adattabile alla comune riprodu- 
zione fotografica, e se ne accenna 
nel capitolo. 


le rendere i 
Evidentemente il 
del fototipo può essere stampato 
solo da un punito che sia almeno 


particolari più minuti. 


dettaglio minimo 


grande egualmente. Se il punto è 
maggiore dei dettaglio... stampa so- 
lo se stesso o concorre a formare 
dettagli maggiori. Nei nostri esempi 
si evidenzia, con l'ingrandimento, la 
riproduzione di un occhio con 60 
linee e con 120. Il primo occhio nel 
totale è costruito con un numero 
di punti che è circa la metà del 
secondo. 


PACERZIO AD ARTE RIE SA lee 


del retino si addizionano le quantità variabili della esposizione del 
fototipo per cui avremo, punto per punto dell’immagine retinata, 
grandezze differenti. 

Le pellicole autoretinanti si possono stampare senza inchiostro, 
oltre che nei soliti modi, in quelle macchine chiamate xerografi- 
che, normalmente usate nella duplicazione di documenti e disegni 
tecnici, talvolta su carta in rotoli. Con le stesse pellicole si posso- 
no ricavare matrici eccellenti direttamente dal vero, rimediando 
con i filtri alla loro resa ortocromatica. Naturalmente la retinatura 
prestampata resta quello che è (64 punti per cm. quadrato in una 
marca) qualsiasi risulta l’ingrandimento dell'immagine proiettata 
sulla pellicola. Un volto, ad esempio, potrà retinarsi in cento o 
diecimila puntini e potremo dare ad entrambi, attraverso un suc- 
cessivo ingrandimento o riduzione fotografici la medesima dimen- 
sione. In questo modo potremo retinare nuovamente una retinatu- 
ra e la forma dei punti potrà essere stabilita (il che importa quando 
si rendono visibili con il secondo ingrandimento) dall’operatore! 
Ma qui si esorbita dalla pratica fotomeccanica, e si entra nel campo 
della ricerca espressiva, oggi come si è detto completamente trascu- 
rata da professionisti e amatori (che non sia a monte dello schiac- 
ciamento del bottone...). Con la retinatura dal vero si realizza il 
sogno di Niépe, quello grande, di ottenere spontaneamente e di- 
rettamente una matrice dalla natura. E si rispettano... le opinioni, 
per una volta sensate del colonnello C. Puyo il quale proclamava 
che la misura fondamentale della creatività fotografica corrisponde 
a quella del controllo personale, soggettivo, insomma arbitrario del- 
l’immagine meccanica. 


Distruggendo con il retino nella copia la potenziale qualità di ori- 
ginale, si assegna un ben diverso valore al primo fototipo il quale 
diventa — se non venne stampato o duplicato in altri modi — 
l’unica emittente disponibile per la ritrasmissione della comuni- 
cazione visiva; naturalmente insieme alla prima matrice da esso ri- 
cavata se non fu logorata dalla tiratura, o distrutta per recuperarne 
il materiale, e ci si accontenti di ristampare in eguali dimensioni. In 
questo modo l’industria, per merito -— diciamo — del nuovo mez- 
zo fotografico, riacquista quella proprietà e l'esclusivo controllo 
sulla riedizione che il mezzo fotografico, con gli altri procedimenti 
di produzione e riproduzione, le aveva sottratto. 
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Questa immagine, in verità molto 
scadente,. ha però un notevole valo- 
re storico e simbolico per la storia 
“segreta,” cioè non promozionale, 
della fotografia: è della sola mostra 
didascalica che mai si è tenuta sul- 
la foto di incisione. Ebbe luogo nei 
1957 per merito dei Museo america- 
no di fotografia, e circolò per diver- 
se città, dove ebbe enorme successo 
di pubblico: centinaia di migiiaia di 
visitatori “scopersero” finalmente la 
realtà e gli scopi veri dell'immagine 
ottica. La mostra era composta da 
macrofotografie, cioè ingrandimenti 
di 30x40 cm che rendevano visibi- 


ti le strutture delle fetcincisioni: qual 
ti le strutture delle fetcincisioni: qual 


cosa la possiamo immaginare attra- 
verso le illustrazioni di questo capi- 
tolo. Le strutture sono, rese visibili, 
assai interessanti e piacevoli. La 
storica mostra “Halftone,” come gli 
americani chiamano l'incisione reti. 
nata, voleva celebrare ii giubileo di 
diamante del mezzo ed ebbe una in- 
fluenza decisiva sull'arte americana, 
la pittura intendiamo. Numerosi arti- 
sti, oggi famosi, basti pensare a Ro- 
bert Rauschemberg, scoprirono la 
bellezza pura dei segni retinici e li 
riutilizzarono come materiale grafico 
evidenziato nei loro quadri. Chi non 
s’accorse di ciò, mai fino ad oggi, 
furono in USA come ovunque i foto- 
grafi artisti, amatori specialmente, e 
i critici d’arte e della fotografia. 


tara 


Il volto del Cristo è qui riprodotto, 
logicamente con fotoincisione reti. 
nata, da una stampa a sua volta re- 
tinata (e restaurata con diaframma 
diffusore), riproducente una stampa 
originale ottenuta da una matrice 
xilografica incisa nel 1649: il let- 
tore ci scusi queste filastrocche ma 
gli fanno conoscere la storia del- 
l'icona. La matrice seicentesca di 
legno è un capolavoro di bravura: il 
volto è formato da una sola linea a 
spirale che parte dalla punta del 
naso e il cui vario spessore pro- 
duce il chiaroscuro che modella il 
volto. 

Il retino della fotoincisione discende 
ed eredita queste secolari espe- 
rienze: i protofotoincisori maturavano 
la propria abilità con la pratica sto- 
rica della loro professione. Si sen- 
tivano, ed erano, incisori i quali 
usavano semplicemente nuovi  at- 
trezzi per produrre gli antichi segni. 
Se si amputa di tanta tradizione, al- 
l'immagine ottica non resta cultural- 
mente che il più stolto e passivo 
consumismo. Fin dal principio furono 
immaginati e costruiti non solo retini 
lineari o reticolati, ma capaci di fa- 
re tutti i segni dell’incisione e che 
furono chiamati, a seconda della 
qualità dei medesimi, retini a grana 
grossa, irregolari, spirali, ondulari, 
eccetera. Qui riproduciamo alcuni 
esempi dell'impiego di questi retini. 
Quello che segue al Cristo ne ripe- 
te la struttura: l'immagine della ra- 
gazza con la mela è formata da 
un’unica linea di varia grossezza che 
parte dal centro del frutto. Da un 
volto qualsiasi disegnato in mezzo 
tono con matita o alla China, o da 
un fotoritratto, sarebbe possibile fo- 
toincidere una matrice con la stessa 
struttura di quella xilografica del Sei- 
cento, in tempo e con fatica infini- 
tamente inferiori. Le altre figure, 
sempre della ragazza con la mela, 
sono state incise con retini che ri- 
petono vari segni calcografici: dei- 
l'’acquaforte, deli bulino, il “positive 
sprayed”... vale a dire riutilizzano 
alcuni dei materiali grafici più raf- 
finati dell'incisione manuale. 


Subito dopo averlo riacquistato nuovamente lo perde, per via di 
concorrenza: l’industria medesima escogita nuovi attrezzi e pro- 
cedimenti i quali le consentono di ricavare un nuovo fototipo ron 
retinato da una stampa retinata. Oppure, direttamente da quest’ulti- 
ma, una matrice retinata ma di identiche dimensioni. Questo pro- 
cedimento di recupero e di restauro — la retinatura è in fondo la 
semi distruzione di fondamentali valori grafici dell'immagine ri- 
prodotta —— richiede però tempo, lavoro e qualifiche professiona- 
li che, trattandosi di immagini di consumo, lo rendono inconve- 
niente. 

La valutazione è ben diversa a livello di fotografo individuale, che 
lavora per l’industria in quelle condizioni che si è detto. L'eventua- 
le possibilità di recupero di un nuovo fototipo perfettamente uti- 
lizzabile, e specialmente a colori, da una stampa retinata, avrebbe 
conseguenze notevoli specialmente quando si tratta di soggetti ar- 
tistici: quadri soprattutto. I quali rappresentano una parte apprez- 
zabile del mercato dell’immagine di consumo. Al principio degli anni 
Cinquanta un ricercatore giapponese e uno italiano misero a pun- 
to un attrezzo che possiamo chiamare anti-retino il quale consente 
un restauro dell’icona reticolata, largamente sufficiente per il suo 
riutilizzo: per quella ritrasmissione in relais che si è detto. 

Ma l'industria della fabbricazione iconografica era ormai per co- 
siddire protetta dalla definitiva decadenza professionale dei pro- 
cacciatori di... disegni automatici dal vero, per le sue matrici. Da 
ormai mezzo secolo le fondamentali conquiste in campo fotografico 
sono o meno sfruttate dall’industria medesima, ma passano assolu- 
tamente ignorate da quelli sempre meno benevolmente definiti 
paparazzi, schiacciabottoni e simili. 
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Un senatore 
chiamato 
lantegazza 
predica a Firenze 
il socialismo 
fotografico 


Ii 20 maggio 1889 si tiene a Firenze la seduta inaugurale della 
Società fotografica italiana, siglata SFI. Quasi contemporaneamen- 
te si svolge a Parigi il primo Congresso internazionale di fotogra- 
fia per la unificazione dei calibri e delle misure fotografiche: valori 
dei diatrammi, delle focali, formato delle iastre e delle pellicole, 
eccetera. Da quel momento qualsiasi apparecchio prodotto in 
qualsivoglia paese industriale potrà essere caricato con materiali 
di ogni marca. Si riconosce che la falsificazione dei valori ottici 
di un obiettivo, se truffa il cliente si traduce alla lunga in un dan- 
no per il mercato. Si giudica altresi necessario mettere ordine in 
quella confusione terminologica di cui abbiamo detto più di una 
volta: un lungo documento del congresso propone nomi e sinoni- 
mi definitivi per i vari procedimenti e utensili. Finisce cosî l'era 
dei protofotografi: l'industria trasforma il gran bazar fotografico 
in un bene organizzato mercato internazionale che alla fine sarà 
dominato da meno di mezza dozzina di grandi aziende. Il dominio 
avviene attraverso la produzione dei materiali sensibili d’impiego 
generale: basterà ad esempio ridurre di qualche millimetro, lette- 
ralmente, il formato delle pellicole in rullo per rendere di colpo 
inutilizzabili decine di milioni di apparecchi. O di produrre una 
nuova confezione per rendere conveniente la produzione di altre 
decine di milioni. Queste operazioni avranno luogo con regolarità 
cronometrica prima ogni quindici, poi ogni dieci, infine ogni 
cinque anni, fino a giungere ai nostri giorni. Una stampa fotogra- 
fica mondiale, sempre meglio orchestrata, nasconderà tutto questo 
dietro il nome di... progresso tecnico. 

Il congresso fiorentino è l’eco provinciale di quello parigino, ma 
proprio per questo meglio adatto a rivelare il fenomeno fotogra- 
fico fine secolo nei suoi aspetti sociali e di costume. Ce ne occupia- 
mo ampiamente poiché documenta in modo preciso l’atteggiamen- 
to e l’attenzione rivolta da tutta la classe colta italiana alto-bor- 
ghese verso la fotografia alla fine dell'Ottocento. Dopo qualche 
tempo avrà inizio una sempre più diffusa indifferenza: il tramonto 
dell’interesse o della moda ad alto livello s'accompagna automati 
camente al diffondersi dei consumi fotografici ai livelli inferiori, 
per ovvie ragioni di distinzione. L’interesse comincia a risalire ne- 
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La famiglia del primo presidente o- 
norario della Società fotografica ita- 
liana, Vittorio Emanuele Ill, posa da- 
vanti a uno sfondo appositamente di- 
pinto. La testa del più piccolo è sta- 
ta riportata per nascondere ij mosso 
della ripresa con il gruppo. li re as- 
sisteva personalmente a queste ripre- 
se: accanito fotoamatore e in un 
primo tempo collezionista di fotogra- 
fie storiche, secondo uno dei foto- 
grafi che lavorarono a corte, Ghitta 
Carell, era prodigo di domande e con- 
sigli Questa ripresa, riprodotta in 
centinaia di migliaia di esemplari 
(cartoline, confezioni di doiciumi, lo- 
candine, eccetera) fu eseguita in oc. 
casione dell’entrata in guerra (1915) 
dell’Italia per alimentare l'entusiasmo 
patriottico. 


È il gruppo, invero splendido, dei 
partecipanti al secondo Congresso 
internazionale di fotografia che si 
tenne a Bruxelles, nel 1891, due anni 
dopo il primo svoltosi a Parigi nel 
1889. La ripresa è stata eseguita per 
la rivista “Paris Photographe” di 
Paul Nadar, figlio del famoso Nadar. 
I lavori del congresso durarono una 
intera settimana, dal 23 al 30 agosto; 
vi parteciparono due delegati italiani. 
L'organizzazione era affidata alle so- 
cietà fotografiche nazionali di premi- 
nente rilievo, in Italia la SFI. Ma ol- 
tre questa si contavano a quella data: 
la Società fotografica di Asti, la So- 
cietà fotografica di Pisa, la Società 
fotografica di Milano, l'Associazione 
degli amatori di fotografia di Roma, il 
Camera club di Napoli, la Società di 
mutuo soccorso per fotografi di Mi- 
fano, l'Unione fotografica subalpina 
di Torino. Scopo dei congressi inter- 
nazionali era l'unificazione delle mi- 
sure, formati e calibri fotografici, la 
liquidazione delle piccole e medie 
aziende produttrici di materiali sensi. 
bili che squalificavano il mercato, lo 
scambio di esperienze nelle applica- 
zioni della fotografia in campi scien- 
tifici, l'organizzazione di mostre d'ar- 
te fotografica. Partecipavano eminen- 
ti scienziati: in mezzo a questo grup- 
po siedono ad esempio l’astronomo 
Janssen, il fisiologo Marey, il dottor 
Pasteur, il dottor Charcot, eccetera. 
Nessuna grande industria mondiaie fu 
“lanciata” da personaggi tanto tamo- 
si sul nascere, nemmeno quella auto- 
mobilistica. Nell'immagine seguente: 
un patetico dipioma distribuito al 
congresso da un ciub di dagherroti- 
pisti. A questa data il procedimento 
di Daguerre era quasi completamen- 
te scomparso dall'uso, sostituito — 
quando si desiderasse l'immagine su 
metallo — da altri metodi eccellenti. 
La figurina è interessante: la lingua 
di fuoco della pentecoste fotografica 
scende sulla testa dell'angelo della 
fotografia che fissa ilo smeriglio mo- 
strando nella sinistra il ritratto del 
Sole. 


EUAPPIATLUTSÌ 


LT ADIGRATETIS DURI 


gli anni recenti per una specie di saturazione fisica e per contagio 
alla rovescia: chi non è fotografo può apparire un... appestato, o 
più moderatamente un escluso, o un timido, o un incapace non si 
sa bene di che, ma di qualcosa oltre il fotografare si capisce. 

Resta comunque impossibile ai nostri giorni immaginare il presti- 
gio mondano e culturale che poteva avere cent'anni fa un congres- 
so di fotografia come quello di Firenze. Presidente onorario della 
Società fotografica italiana venne eletto per acclamazione il prin- 
cipe di Napoli, che salito al trono come Vittorio Emanuele III 
rimane fotoamatore, cosî come lo era stato da giovanetto. 
Quando suo padre, Umberto I, venne assassinato dall’anarchico 
Bresci, la stampa italiana pubblicò del re motto alcune fotogra- 
fie a cavallo firmate dal re vivo. Alcune furono ristampate in centi- 
naia di migliaia di cartoline postali. Durante la prima guerra mon- 
diale appariranno numerose istantanee del re fotografo, oltre che 
re soldato, che lo mostrano al fronte armato di una voluminosa 
macchina, pronto, si direbbe, a singolar tenzone con l’imperatore 
di Germania Guglielmo, anch'egli fotografo accanito. 

Insomma, nel 1889 quella fotografica è un'arte non solo alto-bor- 
ghese ma imperiale, e l'apparecchio un simbolo gratificante al 
massimo livello sociale: decadrà con la volgarizzazione del merca- 
to, ma non troppo. Per intanto giungono alla seduta inaugurale 
della SFI fraterni telegrammi di augurio dal nobiluomo Alman, 
presidente dell’Unione fotografica di Torino, dal duca d’Artalia, 
presidente della Associazione amatori di fotografia di Roma, e 
da diversi altri titoli personaggi che risparmiamo ai lettori. 
Presidente effettivo della SFI viene eletto il professor Paolo Man- 
tegazza per la sua passione fotografica e grandi meriti scientifici: 
Ordinario di patologia generale all’Università di Pavia, docente 
di antropologia all’Istituto di studi superiori di Firenze, fondatore 
e direttore del Museo antropologico etnografico della stessa città, 
creatore dell'Archivio di antropologia ed etnografia, otticamente 
bene rifornito (poi dilapidato). Per questo archivio già da vari 
anni Mantegazza aveva indetto un censimento fotografico — con- 
tribuendovi con ritratti di lapponi — delle espressioni umane, 
per l’analisi della fisiologia delle passioni, specialmente di quelle 
criminali, otticamente riconoscibili e controllabili: era la persua- 
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creano] 


Quei signore che fissa spiritato at- 
traverso gli occhiali è il colonneilo 
del Genio Pizzinghelli, presidente ef- 
fettivo della Società fotografica ita- 
liana nel 1896, nominato nel mede- 
simo anno presidente onorario del- 
l'Associazione di mutuo soccorso ira 
i Lavoranti nell’arte fotografica di Mi- 
lano. Segue una lettera di questa as- 
sociazione indirizzata allo stesso Piz- 
zinghelli, in quanto presidente della 
SFI, riprodotta sul “Bullettino” di 
quest’ultima, che merita di essere ai- 
tentamente considerata come docu- 
mento malinconicamente esemplare 
delle malinconiche vicende di una 
categoria che non riusci mai a darsi 
nel nostro paese una propria effi- 
ciente organizzazione sindacale per 
ragioni oggettive (ogni categoria è 
difesa da una professionalità più o 
menn fatiencamanta nsanartictato Au 
vero da una specifica cultura quanto- 
meno tecnica) ma anche per sogget- 
tive caratteristiche di incoscienza so- 
ciale. | “guasta mestieri,” i “mercan- 


ti d'arte fotografica che ad altro non 
pensano che ad impinguare se stes- 
si,” gli “ingordi mestieranti” e il 
“dilettantismo interessato di alcuni 
circoli,” sono espressioni natural- 
mente riferite ai fotoamatori: special. 
mente ai dilettanti fotocollografi o co- 
munque piccoli produttori di imma- 
gini di consumo di cui si è accenna- 
to nel precedente capitolo; e ai di- 
lettanti fotoritrattisti che la squalifi- 
cazione tecnica dei procedimenti e 
l'abbandono di quelli raffinati (al car- 
bone, alle polveri, all'olio, eccetera) 
aveva “qualificato” alla pari dei pro- 
fessionisti. Il doppio presidente Piz- 
zinghelli è messo in grave imbarazzo: 
nella sua nota a commento si augura 
che l'associazione di mutuo soccor- 
so milanese non voglia alludere al 
Circolo fotografico lombardo “al qua- 
fa fla CEIT ciama niti san vinsali di 
fratellanza ed alia cui direzione so- 
prassiedono Personalità eminenti per 
doti di mente e di cuore.” 


tileo per de sue dette pubblicazioni, quanto dal Gitto artistico 
perla perfezione dei diversi processi fotomecemici alottati per 
le riproluzioni cartogratiche ha meritato le massime onorificenze. 

Ci auguriamo inline che l'Illustre Generale Direttore voglia 
continuarci la sua protezione assicurandolo che la sua bene 


Bulteftino ella Società {olografica italiani 


mm 
viene a trovare il lavorante fotografo n cansa dei tanti gua 
sta mestieri sorti per intralciare la via del progresso dell’arte 
fotografica e gl'interessi di coloro che con coscienza, zelo ed 
amore si affaticano per raggiungerlo. 

Ebbe parole roventi per questi mercanti dell’arte fotografica 
e specialmente per quelli che hanno stabilito la loro dimora in 
Miluuu è che, wi altro non pensando che ad impingnaro sè 
stessi, non si curano del male che arrecano alla classe operaia 
che deve trarre. onorata esistenza. prestando la propria opera 
negli stabilimenti fotografici, che vedono devimati i loro pro 
venti da siffatta concorrenza. 

Si fecero sinceri auguri per la prosperità del Solalizio e per- 
chè presto abbiano a sparire dalla classe operaie quella per- 
plessità e quella sfiducia nelle proprie forze che suscitano gli 
ingordi mestieranti, il dilettantismo interessato e alcuni circoli 
fotogratici, e coll'animo tranquillo si possa impiegare a prò del. 
l'arte e della scienza fotografica tutte le forze intellettuali e 
morali per raggiungere lo scopo a cui mira la fotografia. 


Linero Boccacer 


Pittore fot 
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A questa Società, alla quale abbiamo già dimostrato in altre occusioni il 
usstro interesse e la nostra simpntia, invinmo le nostre congratulazioni per 
i resultati che finora hu utrenuto ed uniamo pure i nostri sinceri auguri aflin= 
chè le sane giustissime aspirazioni vengano al più presto appagato. 


Sappiamo che a noi pure si unisco In massirin parte dei proprietari degli” 


stabilimenti presso i quali i facienti parta della precitata società, tutti giu 
vani intelligenti e iodesti, prestano la loro opora assidua. 
È questa una nuova probabilità di riuscita che le nuguriamo prossima e 


In quanto ai Circoli fotagrafici speriamo cho non si abbia voluto sllulere 
al Cireolu Fotografico Lombardo al qualo siumo uniti con vincoli di fratel» 
lunza ed alla cni Direzione soprassicdono Porsenalità eminenti per doti di 


Simo perciò sicuri «he sotto la loro anggio ed veulata nmministraziune 
non saranno permessi nei lora eleganti è frequentatissimi lucali, commerci 
diunosi all'arte foteggration ed alln classe opernin. 

i dei lavoranti fetograti intine offriamo i nostri servigi per ‘utto 
pielle che rignarda i suni interessi morali € materiali pienamente paglii se 
colonostro inmdesto contributo possiamo «concorrere nl sto ineremente ta 
migliorare le - omdizioni finanziarie dei singoli soci N. do KR 


ASSOCIAZIONE DI MUTTO SOCCORSO 
FRA I LAVORANTI NELL'ARTE FOTOGRAFICA DI MILANO 
; L'associazione di mutuo soccorso fra i lavoranti nell'arte 
: fotografica di Milano in sua seduta delli 15 dicembre pi | 
i nominava a suo Presidente Onorario il Sig. Colannello Pizzi- 
i ghelli Presidente della nostra associazione e gliene dava Van 
; l nor Con distinta stima 
i nunzio con lusinghiere parole. 
N Ci scrivono: 
M. Signor Presidente 
della Società Fotografica Italiana 
Milano, 14 dicembre 1890 
. La sera del 15 corrente i lavoranti nell’arte fotogratica 
si riunirono in una sala dell'Albergo del Popolo per solenniz: nun difficile. 
zare il primo anniversario della fondazione della loro Società 
| li mutuo soccorso. 
Vi regno la piu schietta cordialità e con una biechierata si e e di cnoro. 
i risuggellò il loro patto di solidarietà. 
ti Applauditi furono i vari discorsi dei Soci e merita speciale 
menzione. quello  pronunziato «dal Presidente signor Autario Mi Sori 
De Gasperi il quale. spiegando lo scopo e l'utilità dell'us-o- 
ciazione. fece pure nn vivo quadro delle condizioni in cui si 
‘ sione (e l’angoscia) del tempo. I moti operai, specialmente gli 
: anarchici, avevano persuaso dell’esistenza di un delinquente politico, 
| l’agitatore, e per isolarlo si sperava molto dalla fotografia. Già no- 
| minato — dall'alto — deputato nel 1865, creato definitivamen- 
i te senatore nel 1876, l’autore del best-seller Un giorno a Madera, 
è romanzo sociale dove si dimostrava la spietata democraticità della 
tisi, inguaribile per i ricchi come per i poveri (una mania!...) e di 
cinque volumi di fisiologia (del piacere, dell'amore, dell’odio, del 
dolore, della donna), fu il primo teorico del socialismo fotografico 
di cui si parla avanti. 
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Chi fotografa in Italia? 


Siete invitati a non mancare 
nel primo catalogo 
dei fotografi italiani. 


i tomi da Lomadenia 8 du Pata ione Built 
A Covent a 


marine avviare Cionta Paizota IO cre 


Prato acacia, gna tion cune 
tctogla 


Air Ga 
Kenda Ho Lanna, probancra 2 crei va 
comsvcazana di Urvorutà i Varar è & 
Chupa, premia ceto dcouche gets tesa ba naar 
Amare 


Ora anche il 'Bolaffi fotografia”. 


Un ennesimo malinconico documen. 
to sulla “condizione sindacale” del 
fotografo in Italia: si tratta di un an- 
nuncio pubblicato da tutte le riviste 
fotografiche e diffuso attraverso i fo- 
tonegozianti. Pagando una quota ed 
inviando “sino ad un massimo di ven- 
ti” fotografie, si sosterrà un esame 
— sulle medesime! — di un “comita- 
to critico.” In caso di improbabile 
bocciatura la quota verrà restituita, 
se sarà promosso... fotografo italiano, 
il candidato avrà il proprio nome 
pubblicato, insieme ad una sua foto- 
grafia, in quello che viene annun- 
ciato come il “primo catalogo” na- 
zionale della categoria. Dall’'epoca 
di Pizzinghelli questa triste opera- 
zione di rastrellamento delle vanità 
e delle frustrazioni di tanti poveri in- 
felici alla ricerca di una qualifica pro- 
fessionale venne più volte ripetuta. 
L’ultimo rastrellamento, condotto con 
notevoli mezzi e l’imprudente avallo 
di alcuni apprezzabili nomi, è del 
1976. 


All’inaugurazione della SFI Mantegazza lesse un teoretico mani- 
festo, sulla missione della fotografia fra le masse, riprodotto sul 
n. 1 del “Bullettino” del sodalizio, primo di una serie che uscirà 
per vent'anni, raccolta di documenti fondamentali per una storia 
accurata della fotografia italiana. Il lettore avrà notato che la SFI 
si inaugura nella ricorrenza del mezzo secolo dall'annuncio dell’in- 
venzione di Daguerre. Ma veniamo al manifesto: “[...] La fotografia 
possiede un pregio preziosissimo, quello di essere democratica. La 
scienza è di certo la più fedele e potente alleata della vera demo- 
crazia, di quella che tende ad innalzare chi sta in basso, non già ad 
abbassare chi sta in alto!” Il senatore passa a questo punto a da- 
re una dimostrazione ovviamente scientifica dell’assunto: “[...] La 
ferrovia trasporta oggi coll’uguale velocità il principe e il proleta- 
rio!”: è il primo teorema Mantegazza; il secondo: “[...] La luce 
elettrica brilla per le nostre vie sul capo del povero come del ric- 
co!” Il terzo è quello propriamente fotografico: “[...] La foto- 
grafia oggi con pochi soldi permette a tutti di conservare le fisi- 
che sembianze della persona più cara, ciò che una volta non era 
concesso che ai grandi signori!” 

Infine cosf conclude il manifesto: “Benediciamo la fotografia, una 
delle più giovani e simpatiche figlie della scienza!” Gli applausi 
vivissimi salutano l’apertura della via alla cultura fotografica uffi- 
ciale, che sopra questa strada ha proceduto, tranquillamente, fino 
ai nostri giorni. 


AI proclama presidenziale seguono ben tre relazioni e una conclu- 
sione brillante ma più sostanziosa, politicamente, delle altre. Le 
relazioni sono: dell’ingegnere Arnaldo Corsi su La storia delle ori- 
gini della Fotografia di tremila parole; del professor Innocenzo 
Golfarelli su La camera oscura fotografica, come poeticamente an- 
cor veniva chiamata, di tremilaseicento parole; del cavalier Carlo 
Cataldi su I processi di stampa fotografica e fotomeccanica appli- 
cati alle arti industriali di quattromilaseicento parole. Il conteg- 
gio non è di pura curiosità: è la misura dell’attenzione rivolta pro- 
porzionalmente ai vari aspetti di un procedimento il quale è con- 
siderato globalmente, non ancor travisato dal mito, nella pubbli 
ca opinione, come avviene ai nostri giorni e in omaggio a un più 
prudente... socialismo fotografico. Dopo un omaggio a quest’ultimo, 
in quel giorno a Firenze si affrontano le questioni più serie della 
fotografia. Per questo più di tutti relaziona il Cataldi il quale, sia 
chiarito, non si rivolge ad un pubblico di tecnici, ma di gentili si- 
gnore e amatori seriamente interessati alla nascente industria. Un 
affare vantaggioso, spiega il relatore con chiarezza esemplare: con- 
tinui perfezionamenti permettono la continua riduzione dei costi 
e — come disse bene il presidente — anche i piu diseredato de- 
gli uomini risulterà un cliente potenziale sul mercato fotografico! 
Il procedimento consente di spuntare profitti in ogni sua fase: 
dai prodotti puri, alle loro combinazioni, alle attrezzature per ma- 
nipolarli, agli apparecchi per consumarii, fino agli album per rac- 
cogliere le scorie dei consumi, i cari ricordi. 

Alla folla attenta, convenuta per l’occasione nell’aula magna del- 
l’Istituto degli studi superiori, Cataldi descrive il funzionamento 
di una catena di montaggio fotoglittica: il lettore sa già di cosa si 
tratta. Riprendiamo questo passaggio per intero, poiché vi si in- 


202 


E 


203 


Nelle illustrazioni, che sono del 
1895, si vedono alcuni tipi di mac- 
chine fondamentali per la nascente 
industria fotografica e che, ovviamen- 
te perfezionate e adattate a nuovi 
consumi, lo restano tuttora. La prima 
era chiamata “fotochilometrica” e 
spargeva l’emuisione su lunghi rotoli 
di carta. La seconda è una “rotofoto- 
stampatrice,” dalla quale derivano !e 
moderne ingranditrici automatiche e 
a colori di milioni e milioni di nega- 
tivi amatoriali. In origine produceva 
“carte de visite” e cartoline, impres- 
sionate a contatto a “colpi” di 50 o 
100 la volta, dopo che tutti i negativi 
erano siati riuniti su un unico foto- 
tipo, sistemato all’interno del mezzo 
cilindro alimentato dalla luce elettri- 
ca: fu questa una delle sue prime 
applicazioni fotografiche industriali. 


1 - dia i nanbliioza i ne in misilicmeo 


il fissaggio e il lavaggio dei rotoli 
impressionati con la precedente. Il 
lavoro della prima e della seconda si 
svolgeva completamente al buio o a 
debolissima luce rossa, tollerata dai- 
fa carta ortocromatica. A luce rossa 
meno debole quello della terza. Nei- 
l'industria fotografica e fino dagli ini- 
zi vennero impiegati il più possibile i 
ciechi: nella prima illustrazione lo si 
fa intendere con gli occhiali neri che 
due delle ragazze indossano. L’assun- 
zione avveniva direiiamenie dagii i- 
stituti di ricovero, ai quali molte vol- 
te si versava l'intero salario. È una 
pagina sconosciuta e penosissima 
delio sfruttamento delia mano d'o- 
pera. 


OORAFICA A TIZIMO. LA VISITA tn 
urge i Pez dda ten > * 


La “Domenica del Corriere” del 4 
marzo 1900 dedica una copertina di 
Beltrame alla visita compiuta dai du- 
chi d’Aosta alla esposizione d'Arte 
fotografica che si tiene a Torino. La 
locale Società fotografica subalpina, 
promotrice della rassegna, che è an- 
nuale, vanta fra i suoi presidenti il 
Duca degli Abbruzzi e una nutrita 
schiera di soci illustrissimi. AI prin- 
cipio del secolo una mostra di im- 
magini meccaniche è dunque cosi 
importante da impegnare la coper- 
tina del più diffuso settimanale na- 
zionale e scomodare autorevoli per- 
sonaggi: la qualità delle immagini co- 
mincia da questa data a decadere 
sensibilmente, ma l'industria dei ma- 
teriali e degli attrezzi è in piena 
espansione. La figura successiva 1i- 
produce la copertina deli più diffuso 
mensile nazionale. “L'illustrazione | 
taliana,” del numero di Capodanno: 
l'anno che nasce, 1914, porta a tra- 
colla un vistoso apparecchio, il ter- 
zo simbolo, con la penna e il pennel- 
lo, del giornalismo più moderno del- 
l'epoca. Buona parte delle immagini 
pubblicate sono infatti disegni .e pit- 
ture, quasi tutti naturalmente ripro- 
dotti per mezzo della fotografia di 
incisione. Fra le immagini ottiche 
“prese del vero” e dall'attualità, in nu- 
mero minore sono quelle di fotografi 
professionisti, in numero maggiore 
quelle di amatori più o meno qua- 
lificati. 

Si spiega anche con questa ragione 
la dolente lettera inviata al presiden- 
te della SFI, dall'Associazione di mu- 
tuo soccorso dei fotografi di Milano. 
Viene per ultima una delle immagini 
esposte alla mostra di Torino, ripro- 
dotta dal “Buliettino” della SFI dov'è 
inserita in una stampa fotografica 
sensibile, incollata su un robusto car- 
toncino verde, per darle risalto. Un 
metodo di illustrazione ovviamente 
costosissimo. 


contra nuovamente l’editore Goupil, ovvero il suo successore, a 
distanza di vent'anni dalla prima citazione: 

“Nei grandi stabilimenti di riproduzione, come per esempio in 
quello della antica casa Goupil, oggi Boussod Valadon e C., ad 
Asnières presso Parigi, vi hanno moltissimi torchietti per la stam- 
pa delle matrici fotoglittiche, disposti a cinque a cinque su certi 
tavolini circolanti sopra un perno in modo che gli operai, anzi le 
operaie poiché, come mi è stato detto, son tutte ragazze addette a 
questo lavoro, quando devono stampare, dopo aver messa la ge- 
latina e la carta ed eseguita la pressione, girano il tavolino in gui- 
sa che un altro torchietto venga a porsi loro davanti; lo aprono, 
ne tolgono la stampa fatta e vi rimettono altra gelatina ed altra 
carta; danno un altro giro al tavolino e continuano cosi l’operazio- 
ne mediante la quale è facile stampare pareccliie centinaia di co- 
pie in una giornata: il lasso di tempo che corre fra una stampa e 
l’altra di uno stesso torchietto è necessario perché la gelatina ab- 
bia tempo di rapprendersi raffreddandosi, e rimanere aderente al- 
la carta.” 

Chi non ha tempo, a quel che pare, di raffreddarsi è l’operaia: per 
dodici ore al giorno deve ripetere uno sforzo, per stringere il tor- 
chio, di circa trenta chilogrammi per un totale di venti tonnella- 
te... è un'immagine mentale la quale attribuisce all'immagine foto- 
grafica quel famoso significato sostanziale che forse sempre meglio 
realizziamo: sarà impossibile, sulla distanza specialmente, esami- 
nare una stampa fotoglittica senza riavere anche questa informa- 
zione. Ma proseguiamo nel riassumere la relazione di Cataldi: il pri. 
mo grande cliente dell’industria fotografica ha da essere lo Stato 
per conto dell’esercito: la fotografia di rilievo e di incisione ga- 
rantirà una precisa ispezione fotografica e una cartografia mi- 
litare a basso costo — la veduta ottica dal pallone — la cui ma- 
trice facilmente replicabile — il negativo — sarà al sicuro dal tem- 
po e dalla guerra. L’arma segreta degli antichi eserciti dei romani 
erano le mappe abbastanza precise di cui disponevano e che erano 
custodite come il bene più prezioso dello Stato. Tutto questo re- 
sta vero, spiega Cataldi, per una giovane nazione appena unita co- 
me l’Italia, che ha confini tanto complessi e sconosciuti. 
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Qui Bittelteno rela Sucieta foteigy apice tetra 


2 pubblicarle, di riproderle è di spaccrarne le riprsaluzioni. nou si 
pro) Soma, GI 1 Maggio NS può negre nella maggioranza dei così il qriado + la qualità di 
lavori artistici alle riproduzioni fotografiche. per le quali è a 
STA, : î 3 quali è sria 
MINISTERO 


dubbio indispensabile il sussidio di cognizioni teoriche è prati vw 
sul disegno, sulle vegale speciali della prospettiva + dell attica, 
non che il concorso di un certo criterio è qusto istetten» 
AGRICOLTURA, INDUSTRIA E COMMERCIO Seconda la promessa futta da questo < Un' obbiezione sola può per avventura a affeciata : la 
SI difficoltà di distinguere le contrailazioni quando sì tratti della 
riproduzione di una medesima opera d'arte, come ad esempio < 
quando più fotoyrafi ritraggono copia di uni medesima statua di 
un medesimo monumento, quadro od altro. 
« dla oltrechè è questa una questione più di natura giuridica 
che amministrativa, e da lasciarsi perciò interamente alla com- | 


RI 


Ministero a talune delle primarie Ca- 
> mere di Commercio «d Arti del Reguo, 

SEGRETARIATO GENERALE de quali appoggiarono col loro mi di 
domande di artisti fotografi per la pro- 
Divisione I teziono legule dei propri lurori e pro- 

Altaci generali è servizi aoministrativà dotti, ha curato di studiare attentamente 
la questione se, senza vicorrere a nuovi 


n espedienti legislatici, la legge în vigore petenza dell'autorità giudiziaria figgnale potrà pn » deci. i 

sui divitti spettanti agli Autori delle (°° dare, caso per casa, nei canflitti inéPenti ut simili contraflazior = 

Opere dell'Ingegno o/frisse mezzo sife può anche assertare che la speri tale scelta del punto di vista ré 

ci f del protocollo Mit ficiente a tutelare pur anco È designati’ - «© chiesto în ogni operazione fotografica ; la diversità dei contrasti 

Dal della posizione IV lavori e- prodotti fotografici. î cdi luce, la gradazione dei chiaroscuri © delle tinte che ciasenno 

« Il vesultato di tali studi mi la per ° degli operatori sceglie e porta nell'operazione medesima ; la mt 

ea siaso che nè lo spirito nè la lettera delle 00 niera e robustezza di tinta usata da ciascuno nel pr aprio tacorò; 

disposizioni contentte in detta legge esciu- x TIEL VUOL LIE Liuviv.niiea cups 

Oggetto “dono dalla opere dell'ingegno siffatti la: SE: namento anche per le semplici conio C) > distinzione di ima dall' al 

Sata vari, la cui perfezione oggidì raggiunta <0° tra; possono benissimo; se now per È profuni dell arte almeno per 

Protezione legale doi lavori mercà l'intelligenza e la bravura di non 7. d pratici conoscitori di essa, porgere dati sufficienti per pron: 
fotografici. pochi cultori di questo ramo speciale delle A ziare un giudizio sull'esistenza 0 no di una contraffazione. : 

; arti, fa sì che non si possa loro giusta» n oh: « Ne posso nascondermi che avendo riguardo al Tato: econo. 

mente negare il carattere di lavori ar. mico occorrono ormai per Pesereizio dell'arte o professione. del 

tistici; al pari dei prodotti di altri rami n 55 fotografo non piccoli mezzi pecuniari, voluti dal-corredo degli ap- 


affini, come quelli della litografia, calco- - . 
- grafia, fototipia,-ecc.> giù ammessi as 
sieme ‘è quelli della incisione, della pit 
> fara e scultura: alla daela crcondgle E 
dalla legge: È = 
« E per verità, sa: a ‘senso dell dn 1 5 


È FTA 
«didetta leggo gli qui 


parati, dalla quantità dello sostanze chimiche occori venti, dalle 20» 
a spese che rendonsi necessarie per prendere negative dal céro, ecc. 
= « Quindi è che di buon grado annunzio a codesta On.le Pie 
sidenza; perchè all’ accorrenza. si compinccia di renderne Gever- 
‘tità gl interessati, che lo preso la determinazione di ammettere 
d'ora. innanzi a registrazione per le riserre dei diritti d': Autore, 
: larazioni che cerranno fatte a rimile scopo, sia per lavoti 


inali sia per le. riproduzioni in fotografia. » 


AU Onorevole. Presidente. 


della Camera. di Commercio ) È delle opere del: ; 
‘ed ceti PO ct urne hanno i diritto esclusivo di: 


< Hc dinistro 
‘iniato» BL Grrdtanbr: 


Il problema del rilievo fotografico della orografia del territorio na- La “storica” circolare con cui nel 


> Pe i se 1886 il governo italiano riconosce 
zionale era urgentissimo secondo il ministero della guerra e or iciogralia"# nane ateoglien 
stato maggiore dell’esercito. Fin dai primissimi progressi fotomec- do i voti degli artisti fotografi, e rico- 


NE suli . si . i il diri i avvalersi del- 
canici era stato creato un istituto cartografico militare che fu il Moscendogli il diritto di avvale 


la legge già in vigore per la prote- 


maggior acquirente per più di mezzo secolo di strumenti e materiali zione degli “Autori delle Opere d'In- 


9 ur siae ANSE CIO a i-. gegno.” Ai nostri giorni la lettera, 
fotografici. Noteremo per inciso che le principali industrie nazio DI RR O e leata 
nali di questi strumenti e materiali, nascono e si sviluppano in Ita- mere di commercio ed arti del re- 


; ") "ri 295 idee _ gno, non è di facile decifratura: il 
lia già deformate dalle superiori necessità militari e sono concre- diritto era già riconosciuto al pro- 
tamente impiantate e dirette da ufficiali del Genio. Ed è questa dotto della fototipia, ovvero alle im- 


È , i mi i i : magini ottenute con matrici incise 
la fondamentale ragione per cui il nostro paese, che pur vive di Giodiaficament:- ovviamionie s divei: 
trasformazioni artigianali e di piccole e medie industrie per le qua- to industriale, ma non alle stampe 


î . . Re: di î ibil ioè 
li una produzione per il largo mercato dell’utensileria fotografica fotografiche su carta sensibile, clo 


NETTI a quello che oggi s'intende comune- 
è l’ideale, resta completamente escluso da essa, nonostante la pro- mente con ia parola “fotografia.” Pro- 


si 3 ; se a ; = p 7 i eran uelle più 
vata valentia di alcuni tecnici e progettisti, nei grandi macchinari Elo SOI RR pro 
dell’incisione ottica. dotte da terzi. Nella circolare sona 
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il professore Golfarelli il quale inizia in questi termini il suo rap- alle incisioni in genere, alle pitture e 
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Frontespizio e una delle illustrazioni 
interne dell’ “album ricordo” della 
esposizione industriale di Torino del 
1898: oggi più prosaicamente si chia- 
merebbe catalogo. Si leggono i nomi 
di alcuni fra i primi stabilimenti foto- 
grafici italiani del momento: Studio 
di riproduzioni artistiche, G.B. Serra, 
Schemboche di Torino. Brogi, Monta- 
bone di Firenze (ma di questa città 
è assente il maggiore: Alinari), Gui- 
goni e ossi, A. Strazza di Milano, 
Rossi di Genova. Poi lo stabilimento 
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fotomeccanico V. Turati di Milano. 
La fotografia riprende il padiglione 
dove si ammira una novità per il ri- 
scaldamento: il termosifone. Nella 
scritta che accompagna la fotografia 
la padrona di casa vanta i meriti del- 
l'impianto alla visitatrice. Sono i pri- 
mi esempi di quella che oggi si chia- 
ma fotografia industriale, un genere 
che si diffonde rapidamente in quel 
periodo con la fotoincisione per mez. 
zo del retino. Pubblichiamo di segui- 
to alcuni cimeli della preistoria di 


fredda descrizione dei mezzi meccanici...” e avanti di questo 
passo. 

Non è un fraseur fuori luogo: Golfarelli adopera il linguaggio 
della nascente industria fotografica. Per i caratteri del mito di cui 
si serve, per i valori artistici che alle immagini si possono pit facil- 
mente attribuire, per essere state queste immagini prese a soggetto 
dalla caricatura come dalla poesia, nessuna industria più di quella 
fotografica si è rivolta al pubblico con alato dire. Ne sono esempio 
e documento molti trattati per fotoamatori abbienti: avanti ne ci- 
tiamo qualcuno. Brevemente purtroppo, essendo a nostro parere 
una ricerca sul linguaggio fotografico estremamente utile, interes- 
sante e divertente: la qual cosa non nuoce. Va da sé che per lin- 
guaggio fotografico intendiamo non la fumosa metasemiologia che 
si tenta di ricavare dalle figure ottiche, anch'essa un carattere del 
loro mito generale; bensî intendiamo il discorrere di fotografia, 
delle sue attrezzature, qualità tecniche, modi di usarle e via di- 
cendo. 

Risparmieremo al lettore per motivo di spazio la relazione che 
vien dopo il grato profumo della rosa del Golfarelli ed anche quel- 
la dell'ingegnere Arnaldo Corsi sulle origini della fotografia. Di 
essa diremo soltanto che in accordo con le altre, rivela una pre- 
cisa idea dei suoi fondamentali scopi industriali: Corsi insiste, come 
si è fatto in questo libro, sulla reale importanza delle ricerche e delle 
intenzioni di Niépce, per produrre una matrice spontaneamente 
incisa, ricavandola da altre immagini e dalla natura: nel 1889 la 
pubblicità dell'industria non ha ancora falsificato il senso imme- 
diato della parola fotografia. Conclude lagnandosi che “l’Eliocro- 
mia o, se si preferisce, la riproduzione dei colori è stata scoperta. Il 
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questo genere: la fotografia di una 
fiera di sirumenti agricoli tenuta a 
Parigi nel 1854; una non meno rara 
veduta stereoscopica degli anni set- 
tanta di una fabbrica di ruote di fer- 
ro; una splendida litografia del 1860 
nella quale sono state riportate alcu- 
ne fotografie per illustrare le decora- 
zioni e le strutture in ghisa, inserite 
in un edificio commerciale, di una 
ditta specializzata di New York. Con- 
temporanea alla pubblicitaria dei ter- 
mosifoni è poi l'immagine di una 
scuola industriale di Milano: gli al- 
lievi posano insieme agli insegnanti: 
è del principio del secolo. Fotografie 
industriali a modo loro sono anche 
i gruppi operai eseguiti sul posto di 
lavoro; qui ne ammiriamo una mera- 
vigliosa: un gruppo di fabbri che esi- 
biscono fieramente gli attrezzi e il vi- 
no, in fiaschi e bicchieri: sono un sim- 
bolo preciso per quel tempo (1890): 
colui che poteva bere sul posto di 
lavoro era un lavoratore libero! Il vi- 
no torna con questo significato in nu- 
merosissimi gruppi virili: avanti ne 
diamo una campionatura. Non bevono 
quelli dei gruppi 1910: all’interno di 
una grande industria di motori nava- 
li, e all'interno di una miniera dei ra- 
gazzini puliscicarbone della famosa 
foto di Lewis Hine: una “industriale 
scomoda” ma solo trent'anni dopo, 
quando la “denuncia” è ormai inuti- 
le. Prima non ebbe infatti diffusione. 


Bollettino della Societa fotoopragica italiana 


NESTORIA 
YORICK 


li commendator Paolo Ferrigni, detto 
Yorick, nel ritratto apparso in testa 
al necrologio pubblicato dal “Bul- 
lettino” della Società fotografica ita- 
liana l'anno della morte, il 1895. Era 
stato uno dei tre relatori alla seduta 
inaugurale della Società nel 1889. Pri 
ma ancora era stato scrivano di Gari- 
baldi, a Milazzo e nella fortezza del 
Varignano, dove il generale ferito fu 
in prigione, dopo Aspromonte. Per cu- 
rarlo venne da Parigi un famoso chi- 
rurgo, Nelaton, e al suo seguito un 
fotografo, Pierre Varner, che a quel 
che pare contagiò l’ancor sconosciu- 
to scrivano con la febbre dell’arte 
meccanica. Questa celeberrima foto- 
grafia dell'eroe dei due mondi ha dun- 
que doppia importanza: per la storia 
dell'immagine, oltre che del Risorgi- 
mento. Potrebbe averne anche per 
quella dei fa!si iconici, per quanto 
innocente: infatti la ripresa avvenne 
nel cortile, all'aperto, davanti lo sfon- 
do di un lenzuolo, le spesse mura e 
le pesanti sbarre della prigione sono 
successivamente dipinte. La presente 
riproduzione è rara, infatti quasi sem- 
pre, spietatamente, lo sfondo viene 
tagliato! Quella che segue è un'istan- 
tanea opera del presidente onora- 
rio della SFI, il principe di Napoli, e 
mostra suo padre, Umberto |. Quan- 
do quest’ultimo fu ammazzato dall’a- 
narchico Bresci, l'istantanea, debita- 
mente firmata dal nuovo re, fu ripro- 
dotta innumerevoli volte. 


fissamento sembra essere di una grande difficoltà, ma niente ne pro- 
va la impossibilità,” affermazione che ci offre lo spunto per nota- 
re come in quell’anno pur essendo la ripresa a colori indiretti una 
realtà da circa tre lustri, per eliocromia, cioè per vera fotografia a 
colori, s'intendeva un'immagine prodotta direttamente in macchi- 
na sopra una lastra cosparsa con la favolosa Sostanza Camaleonte. 
Ultimo ad intrattenere i partecipanti a quello che possiamo consi- 
derare il primo seminario nazionale sulla fotografia, fu il cavalier 
avvocato Pietro Ferrigni, narratore, giornalista, saggista e critico 
bene conosciuto con lo pseudonimo di Yorick. Nella cronaca della 
cerimonia un giornale fiorentino, “La Farfalla,” scrisse successi 
vamente: “Egli fu capace in una ... istantanea fotografica di far 
passare l’uditorio dal riso alla commozione!” e diffuse la sua mi- 
gliore battuta: “il diavolo non è mai brutto come lo si fotografa,” 
con la quale si era riferito alla situazione del paese. Ferrigni era sta- 
to segretario di Garibaldi a Milazzo e a Gaeta, dove aveva impara- 
to i primi rudimenii del fotografare da un fotografo francese che 
vi si era recato per ritrarre il generale. Quando nel 1895 morirà, 
il “Bullettino” della SFI gli dedicherà un ampio necrologio, firma- 
to da Ernesto Garulli, nel quale si legge: “Povero Yorick, sei mor- 
to! Firenze, la tua cara Firenze, non ti vedrà più girare per le stra- 
de con la tua indivisibile macchina fotografica!” Gli aggettivi con 
cui il cavalier Ferrigni qualificava la fotografia, o meglio l’istanta- 
nea, erano i seguenti: fedele, indiscreta, simpatica, divulgatrice, 
acuta, petulante, giovane, curiosa, screanzata, leggiadra, osserva- 
trice, preservatrice, instancabile, audace, impietosa, crudele, arti- 
stica e naturalmente, alla Mantegazza, democratica. 

Lo svolgimento del tema Della fotografia nei suoi rapporti coll’ar- 
te e coi costumi del cavalier Ferrigni, è probabilmente il miglior 
documento sui rapporti altresi della borghesia con la fotografia, 
al di là, beninteso, del rosario di aggettivi sopra recitato. Si può 
ancora considerare il primo, e brillante, discorso di marketing te- 
nuto nel nostro paese ad una riunione, si direbbe, di fotonego- 


zianti, per conto delle industrie produttrici e delle imprese im- 
portatrici. 
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in tutti i paesi le società fotografiche 
si fecero promotrici di censimenti ot- 
tici: quella italiana di un censimento 
“delle passioni umane” documenta- 
te con il fotoritratto, secondo una i- 
potesi del suo primo presidente, Pao- 
lo Mantegazza. L'impresa non venne 
mai condotta a termine. Raggiunse 
invece lo scopo un censimento foto- 
grafico delle barbe, organizzato dal 
“Lantern Ciub” di Chicago, dai qua- 
le discese una nuova scienza, la tri- 
cologia, ovvero un linguaggio affi 
dato all'onor del mento. Ditelo con 
la barba, insomma. Non vogliamo pri- 
vare il lettore di un interessante 


rio sul tema. 
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Di ben altro valore il censimento 
ottico della colonna Traiana, fotogra- 
fata pezzo pezzo dai fratelli Ander- 
son, una coppia di bravi operatori, fi- 
gii del. protofotografo James Ander- 
son, che venuto dalla Scozia a Roma 
principiò a fotogratarne i monumean- 
ti fino dal 1853. Le riprese della co- 
lonna richiesero molti mesi di lavo- 
ro, dal 1897 al 1898, e furono com- 
missionate alla ditta Anderson dal- 
l’imperatore Guglielmo di Germania, 
che poi fece munifico dono al papa 
della serie completa delle stampe. 
Nella straordinaria fotografia qui ri- 
prodotta, non meno gradito dono de- 
gli Anderson all'autore di questo li- 
bro, uno dei fratelli si trova al la- 
voro sull’alto dell’impalcatura, al suo- 
lo il secondo lo ritrae. Ritiratisi alla 
metà del corrente secolo a riposo, la 
collezione delle lastre Anderson fu 
rilevata dalla Fondazione Cini di Ve- 
nezia e rappresenta uno dei più im- 
portanti fondi della fotografia monu- 
mentale e vedutista italiana. Dal seco- 
lo scorso ad oggi, secondo le stime 
ufficiali, per causa dei bellici avveni- 
menti e dei guasti ecologici, il patri- 
monio archeologico italiano ha subito 
distruzioni valutate dal 70 all'80 per- 
cento, per cui l’Italia antica esiste, 
per cosi dire, assai meglio e assai 
più in immagine che “nel vero.” 


L’area di distribuzione dei nuovi prodotti viene evocata come l’en- 
tusiasmante spettacolo di una epidemia iconografica che ha fatto 
impazzire uno sciame sempre più numeroso di polli amatori che 
sarà facile spennare. Ma questa parte merita un’ampia citazione: 
“Per tutto dove andate inciampate in una macchina, rizzata sulle 
tre zampe, o portata ad armacollo sulla pancia come la cassetta del 
rivendugliolo, o nascosta sotto un pastrano, o affacciata allo spira- 
glio di una tasca; che sta lî ad occhio spalancato, a lente pronta; 
che vi insidia, vi pedina, vi spia... e vi piglia al volo, coll’istanta- 
neità di una fucilata... I dilettanti soprattutto, che sono i più ma- 
liziosi e i più impertinenti, non vi danno tregua né riposo. C'è una 
macchina a tutte le cantonate, a tutte le finestre, a tutti gli abbai- 
ni; una macchina nella carrozza che passa, nella diligenza che cor- 
re; una macchina dietro il pilastro della Chiesa, sotto alla bandella 
del confessionale; una macchina in orchestra e una in piccionaia a 
teatro; una macchina al buco della chiave d’ogni camera di locan- 
da! Hanno trovato la maniera di fotografarvi a tutte le luci, sotto 
tutte le proiezioni, in un attimo, in un baleno! Da qui in avanti 
non si potrà più sgattaiolare in un vicolo per... legarsi una calza; 
né scivolare dentro un uscio per ... dire una parola al portinaio, 
senza rimanere acchiappate sopra una lastra di cristallo e stampate 
a cento esemplari in carta aristotipica. Dio guardi a aprire una fi- 
nestra, a lasciare accostato un uscio, a non tappare la fessura di 
uno sportello! Dio liberi a tirarsi su un falpalà, in un cantuccio 
appartato e confidenziale. Si corre il rischio di diventare una... 
negativa generatrice di Dio sa quante positive. Un saluto per la 
strada, un incontro accidentale, un'apparizione fugace più qua o 
più là, possono trasformarsi in altrettanti documenti fotografici: 
prove al chinegrafo, testimonianze alla gelatina, corpi di delitto al- 
l’idrochinone! ” 

Non sono trascurate le qualità mistificanti, e anamorfiche, del- 
l’immagine ottica: “[...]Avremo tutte le aberrazioni, tutti gli ac- 
centramenti e i decentramenti, tutte le flessioni di sfericità nelle 
linee, tutti gli inganni delle distanze focali, tutte le menzogne della 
prospettiva [...]”; più oltre “[...] per provar troppo la fotografia 
non proverebbe nulla. Coi metodi attuali delle negative sulla carta 
e della stampa per sovrapposizione, l’accoppiare una bella testina 
di verginella al mio corpo peccaminoso, è un giuoco da nulla!” Ma 
forse la parte più notevole del discorso dell’avvocato Ferrigni è 
quella che riguarda in apparenza i contrasti fra gli artisti e la foto- 
grafia, sostanzialmente il nuovo rapporto che la nuova clientela 
degli artisti — la borghesia — può avere nei loro confronti... mi- 
nacciandoli con la fotografia È una affermazione solo apparente- 
mente insolita, men che mai scherzosa. L’immagine meccanica ap- 
partiene alla nuova classe borghese, è stata inventata, perfeziona- 
ta, promozionata e qualificata da essa: gli artisti non c'entrano per 
nulla. Peggio ancora per loro: la fotografia può renderli superflui 
in quella che fu, fino a quel momento, la loro effettiva utilità: la 
celebrazione della clientela, nell’aspetto e nei gusti. Il discorso di 
Ferrigni è spietato: “Gli artisti hanno paura più di tutti, e più si 
sdegnano e s’imbizziscono contro l’epidemia fotografica scoppiata 
in Europa da quattro o cinque anni in qua. [...] Gli artisti si im- 
maginano che la fotografia faccia all'arte una guerra spietata, slea- 
le, accanita, e non di rado fortunata; per giungere quando che sia 
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In cavalleresca emulazione con ta 
Società fotografica italiana di Fi- 
renze, si mobilita ai nord ia Società 
fotografica di Milano. La prima puh- 
blica il “Bullettino,” ia seconda la 
“Rivista Scientifica e Artistica di Fo- 
tografia.” Nel suo primo numero deli 
1892, appare una emozionante corri- 
spondenza da Londra,--dedicata alla 
fotografia spiritica. In fondo al pre- 
sente volume l’argomento è ripreso 
nel “Dizionario.” Dalla corrisponden- 
za apprendiamo che nella capitale in- 
glese il prof. J. Trail Taylor ha svol. 
to una conferenza sul tema: “La fo- 
tografia dell’Invisibile.” Le origini, 
riassumo dalla rivista, risalgono ai 
1861, ma molti furono i mistificatori 
del genere. Taylor ne svela i semplici 
trucchi: uno consiste nello sgoccio- 
lare acqua acidulata sulla lastra che, 
dopo lo sviluppo, riveierà finte appa- 
TIZIONIO FHNSIETIUDE,. FINITO POYivio Bu 
stra le proprie fotografie autentiche 
dell'invisibile: la “Rivista Scientifica” 
riferisce che il professore è riuscito a 
rappresentarlo non solo normalmente, 


A 


PA 


ma anche con la ripresa stereoscopi 
ca, per l’effetto deli rilievo, usando il 
lampo di magnesio, siccome gli spi- 
riti si muovono al buio ed è azzar- 
dato sperare di riprenderli senza luce. 
Sempre secondo l’articolo qui ripro- 
dotto, il professore chiese scusa al 
pubblico per la mediocre qualità esta- 
tica delle prove che hanno del resto 
un valore scientifico. La “Rivista 
Scientifica” della Società fotografica 
di Milano profitta della corrisponden- 
za per dare la notizia della costitu- 
zione in città della Società di ricer- 
che psichiche, la quale si propone un 
largo impiego del mezzo fotografico, 
e si dichiara disposta a pubblicare le 
riprese “meglio riuscite.” 

Il lettore non deve sorridere: la ico- 
nografia dei “fantasmi” ha radici più 
antiche della fotografia, e successi- 
vamente ai fatti riferiti trovò larga ap- 
plicazione, e fino ai nostri giorni, 
nella editoria e nella propaganda 
commerciale, politica e religiosa. Ri- 
produciamo una pagina da Y “Occul- 
to” di Hill-Williams, edito in questi 
anni nel nostro paese, illustrata con 
immagini di spiriti all'infrarosso: una 
tecnica progredita rispetto a quella 
al magnesio. La didascalia dice che 
sono di Silver Belle, un ectoplasma a- 
bitante a Ephrata, Pennsylvania, USA, 
ben noto agli abitanti della zona, me- 
ta di un pellegrinaggio turistico. Fo- 
tografie di fantasmi politici che scom- 
paiono e riappaiono — raramente —- 
sono diffusissime in alcuni paesi del- 
Vest d'Europa: approfittiamo dell’in- 
ciampo in questo tema per esaurire 
l'argomento, pubblicando quattro im- 
magini a raffronto. Nel primo paio si 
documenta la sparizione fotografica 
di Dubcek, già segretario del Partito 
comunista cecoslovacco, che appare 
nella prima icona ottica fra il presi- 
dente della repubblica ceca, Svobo- 


da, e un generale sovietico; poi si 
cmaterializza nella seconda edizione 
fotoincisa per la stampa della capita- 
le, Praga. L’adorazione del popolo £ 
dei fotoamatori dopo l’interessante 
fenomeno para-fotografico sembra 
così rivolta ai generale. Non meno 
impressionanti, e ben più numerosi, 
i fantasmi fotografici delle riprese 
eseguite in occasione del Il Congres- 
so dell’Internazionale comunista nel 
1920. Brevemente pubblichiamo i due 
termini dì una più lenta smaterializ- 
zazione avvenuta in circa quindici an- 
ni: dalla prima ripresa spariscono dal 
fianco di Lenin, in successive ristam- 
pe sovietiche, Karl Radek, Nicholai 
Bucharin, Grigori Sinoview e persino 
un figlio di Gorki. Resiste quest'uiti- 
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mo, fotograficamente immarcescibi 
le, evidentemente. All’ovest fenomeni 
identici hanno un tono più mondano: 
si noti (uno fra cento esempi) l’appa- 
rizione della principessa Anna d’In- 
ghilterra a fianco del fidanzato, in 
sostituzione della scomparsa Mary 
Gordon Watson. La principessa riap- 
pare addirittura in due positure dif- 
ferenti: la qual cosa concede all’a- 
genzia di vendere due volte in asso- 
luta esclusiva una istantanea ecto- 
piasmografica. Ma come si dice: la 
fantasmografia ha vecchie radici. Un 
esempio interessante: vediamo nel- 
l'insieme e nel particolare, due lito- 
grafie rappresentanti il giuramento 
della Pallacorda, momento fatale del- 
la rivoluzione francese. Nella prima, 
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ad occuparne il posto ed usurparne la dignità. La prontezza e il 
buon mercato con cui si ottiene dalla macchina fotografica tutto 
quello che si ha con tanta fatica e tanta maggiore spesa dalla mano 
dell’artista, sono gli argomenti che ingenerano codesto timore.” 
L’avvenire dell’arte dipende ormai da una differenza che può esse- 
re, o non essere, stabilita fra l’immagine fatta a macchina e quella 
fatta a mano per superare gli svantaggi oggettivi di quest’ulti- 
ma con un apprezzamento soggettivo il quale, ovviamente, dev’es- 
sere motivato. Non dimentichiamo che Yorick è anche un critico, 
appartiene cioè ad una categoria di specialisti la quale da poco si 
è vista riconoscere quella professionalità che le dà da vivere. 
Senza fotografia, senza la guerra spietata contro il prodotto dell’ar- 
te, condotta da una macchina che può fare le stesse cose con tanta 
minor spesa, questa categoria non avrebbe avuto ragion d'essere, 
puiciie LIULI vi sALCULE dblata la nELcILILÙ si SUUpiiie uci projorau 
dell'immagine artistica nuove qualità. È vero, la fotografia è un 
mezzo per la fabbricazione delle immagini di largo consumo, ed in 
questo è il suo migliore sfruttamento. Ma alla fine del secolo scor- 
so con i procedimenti artistici dei quali si è trattato, l’immagine 
ottica rappresenta una minaccia concreta anche a superiore livello. 
La motivazione della nuova convenienza dell'immagine artistica 
viene inventata dalla critica, la quale svolge da quel momento la 
funzione mediatrice, e di sensale, fra gli artisti e la clientela bor- 
ghese. Sarà la critica la quale dimostrerà — l’esempio del Ferrigni 
è eloquente — bene spesi “diecimila franchi per un ciuco dipinto 
dal mio illustre amico Filippo Palizzi,” quando il ciuco vero costa 
cinque lire alla fiera dell’Impruneta e cinque soldi la sua fotografia 
che pure è la “fedele, esatta, coscienziosa” riproduzione del ciuco. 
Ma proprio questo non ha da essere l’arte moderna la cui rappre- 
sentazione deve dare “un decimo di somaro e nove decimi d’arti- 
sta.” La misura dei nove decimi che poi sarebbero “di interna 
passione, di spirito, di sentimento, di pensiero, dell'anima — in- 
somma — dell’autore” verrà stabilita dagli specialisti competenti, 
cioè dalla critica. 

Gli artisti si lagnano della decadenza dell’arte — l’oratore intende 
del mercato — ma innanzi tutto dimenticano che furono da sempre 
pagati per qualificare e gratificare la società in cui hanno vissuto. Se 
fossero da quella attuale licenziati la colpa non sarà della fotografia. 
Ferrigni è di singolare franchezza: “Se le cause della decadenza [ dal- 
l’uso s’intende] dell’arte si dovessero cercare altrove che negli artisti, 
avremmo potuto già da un pezzo accusarne l’incisione in legno, la cal- 
cografia, la litografia, e tutti i sistemi e i procedimenti industriali coi 
quali si riusci sempre, un po’ più un po’ meno, a moltiplicare gli 
esemplari di un’opera artistica,” fra l’altro “[...] sovreccitando la 
passione della moltitudine per la rappresentazione grafica [ ...].” Ma 
l’arte non è decaduta per questo, al contrario le immagini di consu- 
mo sovreccitando le masse l'hanno resa più illustre. Non sarà umi- 
liata nemmeno dalla fotografia se gli artisti continueranno a fare 
il loro mestiere gratificante. Della sua minacciata estinzione “[....] 
la colpa maggiore dovrebbe imputarsi a quelli fra loro che si sono 
tanto scalmanati a persuadere il prossimo che l’arte dev’essere una 
fedele, esatta, coscienziosa riproduzione del vero,” le quali parole 
vanno intese come una chiara allusione alle tendenze veriste che in 
quegli anni si manifestano non solo in pittura, ma anche nella let- 
teratura. 
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dei 1802, i borghesi ribelli rivelano la 
propria coscienza rivoluzionaria in 
modo troppo giacobino: con la scom- 
posta criniera. La seconda, del 1906, 
ricaicata dalla prima ma non troppo: 
la matita gratifica la nuova classe al 
potere di una incipriata parrucca ri- 
spettando — incredibilmente — un 
regolamento napoleonico sul cerimo- 
niale a palazzo. 


Dal congresso inaugurale della Società fotografica italiana, la mas- 
sima organizzazione del genere mai esistita nel nostro paese, e l’u- 
nica veramente rappresentativa, nei suoi membri e nell’attività 
che ha svolto, del pezsiero e del potere ufficiali, sono così asse- 
gnate le missioni sociali non solo all'immagine fatta a macchina, 
ma a quella fatta a mano. La prima dovrà dare un contributo de- 
cisivo al socialismo scientifico giustamente inteso: principi e pro- 
letari sullo stesso treno viaggiano alla medesima velocità, la luce 
la sera per le strade s’accende per tutti, ed anche i più diseredati 
potranno possedere il proprio ritratto. La seconda potrà continua- 
re a esistere però ancor più ubbidiente di quanto non fosse mai 
stata, nel diffondere i messaggi del potere. Assegnate le missioni, 
la relazione di Yorick si conclude con un carme: 
“Io vi saluto [esclama l'oratore] gagliardi ingegni della fotogra- 
fia, anime generose temprate alla religione della scienza e alla virtù 
del sacrificio, che avete squarciato le tenebre e avete inondato di 
luce gli apparecchi della scienza, le armi con cui debellaste gli er- 
rori, le catapulte con cui abbatteste i pregiudizi [...] L'Italia è la 
terra della luce! Qui dove il Sole saetta più penetranti i suoi dardi, 
io plaudo a voi che nei suoi raggi affissaste l'occhio e appuntaste 
la mente. A te Sole intemerato che al gemino emisfero distribui- 
sci con calore la forza e colla luce la vita; a te che vedi tutto e tut- 
to rivesti della tua pompa e del tuo splendore; Sole eterno, immu- 
tato e vario nel centro del nostro universo, a te rinnovo oggi il vo- 
to di Orazio: che tu non vegga mai, nella incessante tua corsa, nul- 
la di più grande, di più bello, dell’Italia e di Roma... 

Alme Sol, curro nitido diem 

Qui promis et celas, aliusque et idem 

Nasceris, possis nihil urbe Roma 

Visere maius!...” 
Naturalmente vivissimi furono gli applausi e nessuno stupî dell’in- 
no al Sole. In quell’epoca, come già sappiamo, i consumi fotogra- 
fici, di materiali e immagini, avvenivano esclusivamente per la for- 
za della luce solare, necessaria alle riprese, alle stampe e alle ri- 
produzioni. 
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“Arte nata da un 
raggio e da un 
veleno...’ ovvero 
“Le disgrazie 
della fotografia” 


La fotografia in generale, ma specialmente il fotoritratto, vennero 
vantati e proposti come strumento e prova della applicazione e 
della serietà del socialismo scientifico, inteso non come l’intende- 
vano i falsi profeti dei disordini sociali, ma come una progressiva 
felicità offerta agli uomini attraverso un susseguirsi di meraviglio- 
se invenzioni. Di tutte, l’effigie meccanica era, ad un tempo, la pri- 
ma, la fondamentale e la probante: tanto metonimicamente che si 
poteva parlare addirittura di socialismo fotografico. Non sorridia- 
mo a questa definizione, pensando alla felicità concessa alle mas- 
se, nei tre quarti di secolo seguenti, dal cinematografo e dagli altri 
consumi popolari iconografici. Quando Mantegazza proclamava la 
funzione sociale beneficante dell'immagine ottica fissa, riprodu- 
cente oltre al volto di ciascuno, come vedremo, i musei per tugu- 
ri, la “galleria per gli umili,” l’immagine ottica ir movimento non 
era ancora sul mercato. Certissimamente, in caso diverso, le seguenti 
parole scritte dal senatore le sarebbero state egualmente dedicate: 
“La fotografia, come tutte le figlie legittime della scienza, è un 
gran passo avanti sulla via della sana e della vera democrazia, di 
quella intendo che non toglie a chi ha molto per dare a chi ha po- 
co, ma che attinge alle sorgenti inesauribili della natura i tesori 
celati per darli a chi non ne ha. La camera oscura ha dato tanta 
luce di affetto e di memoria a chi da secoli ne doveva far senza ed 
oggi a nessuno è negato il conservare le sembianze delle persone 
care, e a nessuno è negato il conservare negli archivi santi della 
famiglia i ritratti del bambino che diventa fanciullo, che si fa gio- 
vinetto e uomo e che si chiama il sangue del nostro sangue, il no- 
stro figliuolo. 

“Né soltanto la fotografia permette a tutti di farsi un piccolo mu- 
seo del cuore, ma come Cristo nel Vangelo che moltiplica i pani e 
i pesci per sfamare le moltitudini, essa moltiplica le opere d’arte e 
concede anche ai diseredati della fortuna, il possedere una domesti- 
ca galleria dei quadri più insigni dei sommi artisti. 

“Non vi par questa opera umanitaria di alta e sana democrazia? Non 
vi pare vero e sano socialismo codesto di crescere a tutti le ricchez- 
ze del cuore, che sono le più durevoli e le maggiori e di concedere 


215 


14 


L'accostamento è eloquente: la pri- 
ma è la riproduzione di una caricaiu- 
ra di Th. Hoseman del 1843 e nella 
didascalia originale si leggeva: “Il 
fotografo priva l'artista del suo tozzo 
di panel”, usando come si vede la 
nuovissima macchina per fotoritratti 
rotondi da poco brevettata da Voigt- 
lander la quale per disporre di un'ot- 
tica assai luminosa abbreviava note- 
volmente la posa necessaria nei pro- 
cedimento dagherrotipo. La seconda, 
di mezzo secolo dopo è una fotogra- 
fia promozionale inserita nell'album 
di una esposizione industriale da un 
celebre fotoritrattista del momento: 
Schemboche. La scritta merita di es- 
sere citata ampiamente. Dice la dama: 
“No, caro pittore, non posso nascon- 
derlo [...]. Questa interminabile im- 
mobilità mi mette un languore che sfi- 
gura. Oh, con quanta compiacenza 
ripenso alla terrazza fotografica del- 
lo Stabilimento Schemboche, il piu 
artistico e il più aristocratico ch'io 
mi conosca! Si va là, in quella lumi- 
nosità gioconda, e non si ha nem- 
meno il tempo di mettersi a sedere, 
che la macchina vi coglie nel miglior 
momento della vostra espressione. E 
finisce tutto qui! Ma mentre ve ne 
state comodamente in casa, e senza 
pensare a rivestirvi ogni giorno per 
la posa, un miracolo si opera: la 
vostra immagine, ‘incontrastabilmente’ 
somigliante, viene portata in dimen- 
sioni naturali e voi possedete un og- 
getto indelebile ed un ritratto da gal- 
leria che può rivaleggiare con l’opera 
di qualunque pittore; e che non vi 
costa questo supplizio! [...].” Era un 
modo di rispondere all'accusa rivolta 
al fotografo di suppliziare il cliente 
con la lunghezza della posa. Alla fine 
quella necessaria per la pittura era 
ancor maggiore! La figura pubblicita- 
ria è fra gli ultimi documenti di una 
battaglia per la conquista del ritratto 
combattuta in campo aperto e senza 
esclusione di colpi, fra gli artisti 
meccanici e quelli delia tradizione. 


Va, cora pittore 


(Ile, siate pere ta 
eil più ori 
di mettere 
RICMETTITIIO 
mine, iuevntia»tialvtttetete 


vhe pan rivateggini con Poprra di prriiepn pate» ie n re 


anche ai poveri la contemplazione delle cose belle, sieno pur della 
natura o dell’arte? 

“Benediciamo dunque insieme quest'arte gioconda e buona, questa 
figliola della scienza, che dopo aver largito i suoi tesori alla micro- 
scopia e all'astronomia, alla fisica e alla chimica, all’antropologia, 
alla biologia e alla psicologia, si fa modesta e avvicinandosi amo- 
rosa al nido degli uomini dà alla mamma l’immagine del suo bam- 
bino e serba a lui le sembianze della mamma; e poi uscendo al- 
l’aperto dice a tutti gli uomini: serbate le immagini del bello, uni- 
co Dio che non tramonta mai: accanto all'amore che vi riscalda, 
mettete il bello che vi illumina. 

“Ed ora, mio caro Brogi, addio e buona fortuna al vostro libro.” 


Carlo Brogi è un celebre fotografo di Firenze, socio fra i fondato- 
ri della SFI; il suo libro I/ Ritratto in Fotografia, edito nel suo 
stesso stabilimento nel 1896. Il fotografo-artista-editore (normal 
mente non di libri, ma di ritratti di personaggi celebri) gode fama 
non solo nel paese ma all’estero: è una specie di Nadar italiano. 
Con la propria ricca clientela di industriali e titolati, le loro signo- 
re, di artisti, letterati, attori, uomini politici intrattiene rapporti 
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Un campionario dei sostegni fotogra- 
fici: si è già scritto che fu ingiusto 
attribuire questo “strumento di tor- 
tura” a colpa dei fotoritrattisti: i pit- 
tori lo usavano da secoli! Ma ì cari- 
caturisti non ne vollero tener conto 
e, Come si vece Nene HININIAYHH 5U 
cessive, furono spietati. Le ultime 
due riproduzioni, ottava e nona, ab- 
bisognano di qualche spiegazione: il 
modello, un attore, che brandisce ap- 
parentemente un foglio lacerato in 
realtà vi si appoggia: il “trattato” 
nasconde una maniglia! La sottoscrit- 
ta dell'ultima caricatura diceva: “Non 
muoviamoci mai più,” è del 1871 e 
venne pubblicata su un giornale pa- 
rigino in occasione dell’anniversario 
della Comune. Intende suggerire 
che... con la scusa della fotografia, 
il potere borghese non si muoverà 
più, dopo il grande moto rivoluziona 
rio, dalle poltrone che ha rioccupato. 
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Nella prima illustrazione: il pantogra- 
fo verticale che consentiva di dise- 
gnare dal vero un ritratto di profilo 
di varia dimensione, a seconda della 
posizione delle leve e della distanza 
del modello da un visore sul quale 
proiettava la propria sagoma. Un si- 
stema del genere era usato da tempo 
dagli scultori per duplicare i busti o 
riportare sul marmo lavorato le pro- 
porzioni del progetto, ma un france- 
se, Gilles-Louis Chrétien lo perfezio- 
nò nel 1786, battezzandolo “physiono- 
trace” e lo rese di moda, specialmen- 
te a Parigi, durante la Rivoluzione 
francese. Dopo l'invenzione della lito- 
grafia si riusciva addirittura ad ese- 
guire in questa maniera direttamente 
una matrice buona per la stampa, 
con la matita grassa, anticipando — 
nel senso di una semplificazione pro- 
duttiva — la conquista del negativo 
del fotoritratto. Nella illustrazione 
che segue si vede quella che poi 
venne chiamata la “macchina di La- 
vater” per fare le “silhouettes”: un 
ritratto ritagliato in carta nera, dopo 
essere disegnato seguendo il contor- 
no dell'ombra, venuto di moda intorno 
al 1750. Un notevole limite della 
“silhouette” ripresa “dai vero” fu che 
la figura, chiamata anche umbratile, 
non poteva essere più piccola del- 
l'originale per l’ovvia ragione che non 
si riesce a proiettare un'ombra più 
piccola di quello che la produce. La 
macchina di Chrétien, per mezzo del 
pantografo, poteva riuscirvi ed inol- 
tre il “physionotrace” veniva arricchi- 
to di dettagli e modellato. Il nome 
Silhouette fu di un ministro delle fi- 
nanze di Luigi XIV, ma non passò 
alla figura per esserne il mini- 
stro, come l’autore del presente li- 
bro confessa di aver creduto e scrit- 
to per anni! René Hennequin spiega- 
va fino dal 1926 (“Edm. Quenedey, 
portraitiste au physionotrace,” Troyes) 
che le figurine nere, inventate non si 
sa da chi, ebbero il nome di silhouet- 
te per la loro miseria materiale e 
povertà di dettagli, siccome quel mi- 
nistro fu famoso per le tasse e la 
politica economica disastrosa che 
perseguiva. Apprendiamo ancora da 
Hennequin che il medesimo nome, e 


per le stesse ragioni, venne dato a 
calzoni senza tasche, non posseden- 
dosi più denaro da mettervi! ll suc- 
cesso delle silhouettes dura fino a 
metà del secolo scorso e come quel- 
lo dei “physionotraces,” che però ter- 
mina avanti, si spiega con lo straor- 
dinario piacere provato per ii posses- 
so di una propria modesta effigie suf- 
ficientemente rassomigliante. Sil- 
houettisti abilissimi, senza macchina 
di Lavater, impararono a ritagliare dal 
vero fino a dieci, venti ritrattini um- 
bratili in un mazzetto di sottili fogliet- 
ti neri e, puntando sulla curiosità del- 
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l'effigie, fecero una certa concorren- 
za nei mercati ai fotografi ambulanti, 
che riuscivano a battere sul tempo e 
sul costo, fino agli anni Trenta del 
secolo corrente! Qui abbiamo ripro- 
dotto: due “physionotraces” del tem- 
po della Rivoluzione francese riporta- 
te su pietra litografica, da una stam- 
pa della medesima. Due “silhouettes” 
di notevole interesse, del XVIII secolo, 
siccome vennero incise in matrici ri- 
lievografiche naturalmente per la 
stampa: questo ha concesso una cer- 
ta modellatura dell'uomo e di aggiun- 
gere un ciuffo alla donna. Segue, né 


poteva mancare, la famosa siihouette 
di Goethe con August von Stein; poi 
una movimentata scenetta intitolata 
“Gli ultimi giorni dell'imperatrice Ma- 
ria Teresa,” del 1780, nella quale le te- 
stine nere vennero applicate sul di- 
segno dei corpi e ii progetto cosi 
realizzato inciso poi xilograficamen- 
te! La quartuitima illustrazione docu- 
menta l'uso della silhouette per raffi- 
gurare addirittura un ricevimento che 
ebbe luogo nei 1840 a New York, nel- 
la casa dei dottor John C. Cheesman 
al n. 473 di Broadway: fu ritagliata 
dai vero da Augustine Edouart! Chiu- 


(E 


b? 
de la rassegna dei ritratti meccanici, 
antenati — nei senso che si è detto 


—- de! fotoritratto, una seconda rap- 
presentazione della macchina di La- 
vater, apparsa su “Le Magazin Pitto- 
resque” nel 1865 il che dimostra l'at- 
tualità del genere venticinque anni 
dopo l'invenzione del dagherrotipo. 
Un nuovo discorso si apre con una 
foto umbratile ottenuta con materiali 
esclusivamente fotografici (posando 
la testa su un foglio di carta sensi- 
bile, illuminato dall’aito, si ha una 
silhouette bianca su nero, che si può 
stampare a contatto su altro foglio 
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dei medesimo genere): ma la foto- 
grafia, facilitando definitivamente il 
metodo, ha ucciso un prodotto che 
pure è in se stesso apprezzabile, cer- 
to più di scadenti fotoritratti. La “foto- 
silhouette” realizza l'ipotesi del pro- 
fessor Charles dell'Università di Pa- 
rigi, raffigurata dalla cefebre illustra- 
zione qui riprodotta, però erronea. 
mente (la testa risulterebbe bianca su 
nero, in impressione diretta). L'’effi- 
gie fotoumbratile di Charles si pro- 
duceva in pochi minuti, ma in altret- 
tanti spariva alla luce non essendo 
resa stabile. 


-- Carlo ‘Brogi # p - 
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Frontespizio del trattato di Carlo Bro- 
gi di cui si parla nel testo: un do- 
cumento fra i fondamentali per cono- 
scere alcuni caratteri di costume e 
culturali del fenomeno fotografico nel 
nostro paese, verso la fine dell’Otto- 
cento. Ne abbiamo riprodotto alcune 
pagine o loro particolari: il sonetto 
“La Fotografia” di Augusto Berta. La 
terrazza di posa: il tetto è di vetro, 
le riprese hanno luogo con luce natu- 
rale. Una serie di pose consecutive 
di una piccola cliente. Le due imma- 
gini seguenti sono a riscontro: inten- 
dono mostrare che per il ritratto di 
bimbi con balia quest’ultima deve 
vestirsi di chiaro e non di scuro. 
L'esterno dello stabilimento. Certifi- 
cato rilasciato a Brogi dal lord ciam- 
bellano con cui si dichiara che Brogi 
è fotografo di sua maestà la regina di 
Inghilterra per ia città di Firenze, 
La... fotografia di un vedovo con il 
fantasma della moglie. 


DA ROMOGRARIA 


« «deti nata di un racgio è da un veteno > 
"| lo disse un di il Porta, - Gli rispose 
bi un altro © — Essenza l'anime e dî cose! 


Tutto sì eterna nel vital suo seno o 
t 


il sole, il giubilante arcobaleno, 


le stranezze del mar, l'ombre pensase 


del bosco, le dolcezze luminose 


d'uno stellante e puro occhio sereno, 
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Ed io Fama quel raggio velenoro 
che sunita la farma come un Dio, 


«lie tutto vede e strappa al freddo oblio! 
b 


Ed io l'adaro quel velen radioso 
che mi consente ancor l'imagin pia 


- morta da tempo - della Mamma mia! 


Augusto Usata, 


Torino, 


ù aprì inepport tino, Certo è ele per prodarre biionî 
ritratti oteorre/nizitutto uno Studio ben -di- 

+Csposto; provveduto del materiale necessario è 

«delle comodità, moderne, riscaldato n suflicienza 


Terrazza di possi dello Stabilimento Brazi, 


riell’inverno e relt'igerato în estate: molta pra- 
tica, bnon gusto ced intuito artistica nell'opera- 
tore, Iuoltre, questi deve saper tenere uet debito 
Zeonto diverse e variabili. circostanze, e subire 
pussibili casualità che pure anno la leve pirie 
W'infinenza sull'esito finale, 


zione che esso non può regolare il livero n sin 
talento; o, quando si rendesse necessario tenere 
tra Iaimbino, è ragionevole non dare vermi in 
portanza al proprio intervento, considerandolo 
come un piuticolare molto trasenmbile del ri 
tratto, In ogni caso il resiltato sarà meno duli 
bio uve st pensi i vestinsì in elite come ite 
Vouo essere i bambini, 


di amicizia e di cultura che vanno oltre quello professionale. Se, 
oggi, il suo nome e la sua opera non sono celebri quanto quelli di 
un Nadar, è solo perché non esistono nel nostro paese industrie 
fotografiche e relativamente nemmeno una modesta cultura e cri- 
tica fotografiche. Quelle, men che modeste, che si trovano sono ri- 
volte a celebrare i miti d’oltralpe e non hanno neppure il merito 
patriottico d’aver creato una mitologia nazionale. Le parole che 
abbiamo citato, naturalmente il lettore lo ha capito, vennero det- 
tate dal senatore Paolo Mantegazza come prefazione al libro il 
quale è fra i documenti fondamentali per mettere a fuoco (è il 
caso di dirlo) la questione sociale della fotografia alla fine dell’Ot- 
tocento, e non solo nel nostro, ma qual è in tutti i paesi industria- 
li: l’Italia provincialmente ma fedelmente la rispecchia, addirittu- 


ra l’evidenzia. 
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in abito ehiro. cla diversità def resuftato è gono al pari dei eraduli. Intanto ta scienza dico uo: di 

così evidente elie non viclrivele essere dimosttati, nulle si è mosso + voi antanti che avetò Jrde; avete dieduto 
taderez voi astanti che entrasto increduli; avetà sulàta la‘ 
collettiva illusinne;» Chi ln ragiono? se nessind; 


2 Sarebbe dini inolto desiderabile ele ib consi. 
glio che io porgo venisse ascoltato. 


Bpiritlsmo..... fotagratico, 


a mo che la cameracoscira porti la sua testimonianza in- 
dociunabilo; cuo Aorprenda IL snédiumn. immonue quanao 
tutti ussoriscono. al. muone, cho: mostri lo suppellettili Pi 
della stanza fermo al loro posto; altorn la quin gard 
rivolta senz ‘appollo, 


c volta «in riuscito cfannio di meglio sì possit (ic ai 7 La fotogenia. ucgideri lo aipomatizi ani intovo' e. (per. ;- 
FERIE i 1 Dl LETTETTO È 


a aa 
dello. e Sopri stento i colori; ha senza. dubbio 
nen pioea iatinenza nella riusciti del ritratto, in. 
modo ele spessò ne srusti Pel folto vbliene: chè il 


VE e Ai Ta babi Ala Aalla 


Come si vede, nel 1896, l'ideologia del Mantegazza non è cambia- 
ta dall’anno di fondazione della SFI: metodicamente ripete la sua 
predica, confortato dall’eco sollevata in decine di trattati, molti 
dei quali gli sono dedicati, e in centinaia di articoli su varie riviste 
che metodicamente lo confortano. Son casomai cambiati, ma nella 
giusta direzione prevista dall’avvocato Pietro Ferrigni, i consumi: 
a quelli del fotoritraito si sommano sempre più abbondanti quelli 
di apparecchi e materiali fotografici. Nella stessa prefazione al vo- 
lume del Brogi il senatore lo rileva: “[...] Oggi si è avverata la 
profezia del nostro Sterne italiano, lo Yorick, quando all’inaugu- 
razione della nostra Società fotografica, diceva che presto fra la 
statistica dei fotografi e il censimento della popolazione correreb- 
be piccola differenza.” 

Ma anche fra i fotografi bisogna fare distinzione: “[...] Sî, oggi 
siamo tutti quanti nati sotto il sole, altrettanti fotografi, di pro- 
fessione o d'occasione; ma quanti pochi son quelli che gustano ve- 
ramente le delizie di quest’arte sovrana, che a pochissimi eletti 
svela i suoi segreti amorosi, mentre a tutti concede l’aurea o più 
spesso la cuprea mediocrità. A tutti questi voi [Carlo Brogi] date 
cose nuove e peregrine, mettendo il sale del buon gusto e il pepe 
dell'umorismo nel loro passatempo volgare e sbiadito. Anche i di- 
lettanti di fotografia impareranno dal vostro buon libro ad essere 
artisti.” 

Non è vero: il libro vuol provare il contrario e cioè che per essere 
artisti-fotografi ad alto livello, oltre alle tradizionali capacità crea- 
tive che da sempre hanno distinto l’artista dal comune mortale, oc- 
corre un grosso investimento di capitali: in quegli anni quanto po- 
teva essere necessario per l’avvio di una industria di cinquanta o 
cento operai. Insomma: l’artista meccanico deve possedere le qua- 
lità del pittore ritrattista e la proprietà del moderno imprenditore. 
Ma l’ideologo del socialismo fotografico evita la questione e nem- 
meno rileva la contraddizione fra la derzocraticità dell'immagine 
fotografica, la cuprea mediocrità della sua pratica corrente e l’in- 
dispensabile professionalità e mezzi di un Brogi per avere un pro- 
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Una preziosa documentazione: auto- 
fotoservizio promozionale di un altro 
celebre, e più grande, stabilimento 
fotografico di Firenze, quello dei fra- 
telli Alinari, all’epoca del suo mas- 
simo splendore, al principio del se- 
colo. Per la qualità deli lavoro, la im- 
ponente documentazione raccolta in 
tre quarti di secolo sull'arte e l’ar- 
cheologia italiane, gli Alinari, foto- 
grafi per tre generazioni, si possono 
considerare fra i migliori a livello 
mondiale. Fra le tante... colpe foto- 
grafiche dello Stato italiano: non aver 
rilevato l'archivio da essi accumu- 
lato, di eccezionale valore. Nelle im- 
magini: una gigantesca sala di posa 
a vetrata; una sala d'aspetto; il la- 
boratorio per la stampa al carbone; 
una delle terrazze per la stampa a 


contatto e luce naturale; il laborato- 
rio di fissaggio e viraggio delle stam- 
pe (tutte erano virate); il cortile di 


lavaggio; uno dei depositi dei fototipi 
negativi; la ripresa di un ritratto a 
mezzo busto. 


dotto apprezzabile di un’arte che, quando occorre, dimentica di es- 
sere democratica per farsi sovrana. Ovvero: la democraticità del 
prodotto consiste nell'essere distribuito a ciascuno secondo i suoi 
mezzi, la sua cultura, o incultura e, in queste dimensioni, i suoi bi- 
sogni. Alla fine: ogni classe ha il fotografo che le compete, e lo 
vedremo avanti con quanta brutalità ciò venga precisato. 

Per intanto annotiamo come quella operazione di salvataggio del- 
l'artista al servizio della moderna società industriale include il re- 
cupero all’arte di un certo numero di maghi dell’obiettivo, come 
allora si chiamavano volentieri. E poiché la loro consacrazione 
sempre meno poteva riconoscersi nelle caratteristiche di un prodot- 
to sempre più omologato — nessuna impronta veramente perso- 
nale può distinguere un ritratto di Nadar da uno di Brogi o di 
qualsiasi altro esperto fotoritrattista della fine del secolo — i ca- 
ratteri estetici e le distinzioni werceologiche sono assegnate dalla 
condizione sociale dei soggetti o dei fotografi stessi, quando si 
tratta di recuperare al Pantheon della fotografia qualche necessa- 
rio dilettante. In altre parole: si è grandi fotografi quando si na- 
sce grandi o si sono ritratti grandi personaggi; per esserne con- 
vinti basta sfogliare le storie e le critiche della fotografia dell’Ot- 
tocento e dei primi decenni del secolo corrente: gli autori non sal- 
vano nemmeno le apparenze. In circa mezzo secolo furono prodotti 
miliardi — miliardi, si dice! — di fotoritratti, anonimi e di anoni- 
mi: sia pure solo per ragioni statistiche dovrebbe pur risultare fra 
il numero... qualche capolavoro. 


Ogni classe ha il fotografo che sa apprezzare, e sa apprezzare il 
fotografo che può permettersi: cosî, come la società, anche i foto- 
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grafi sono divisi in... classi. Il volume del Brogi, se si apre con la 
prefazione del Mantegazza, si chiude con un racconto di Giusep- 
pe Conti, autore all’epoca assai noto, giornalista, saggista, bozzet- 
tista, eccetera. Narra la vicenda di due serve che vanno da un foto- 
grafo di bassa levatura, chiamato... Aborti, spiritosamente. Merita 
di essere non meno citato principiando dal titolo: Le disgrazie del- 
la fotografia. 


Imbarazzate, vergognose, le due ragazze si fermarono dinanzi alla bussola 
— cogli occhi di cristallo spulito, dove c’era scritto: L. Aborti Fotografo — 
senza che nessuna delle due si arrischiasse a spingerla per la soggezione che 
provavano, di trovarsi dinanzi al misterioso personaggio che le doveva fo- 
tografare. E sì, che eran ragazze quelle, da non aver paura di un cavolo!...ma 
l’idea di entrare in uno studio fotografico, e dover dire: ‘Mi fa il ritratto?’ 
le spaventava quasi, quanto se avessero dovuto dir la verità a lor danno... 
Quella specie di timor panico era anche aumentato dalla indecisione sul 
la scelta della posa; perché le due donne di servizio, due serve proprio au- 
tentiche, erano state mezzora gii sulla porta dove c’era un grande quadra 
con una quarantina di ritratti, tutti a tre lire la dozzina, senza sapersi deci- 
dere. Quelle posizioni di ballerine con la gamba alzata come i cani alle can- 
tonate; di coriste coll’aria di Ernani; di contadini che stavan sul serio come 
se chi li guardava dovesse lor rifare un tanto; di serve sorridenti con certe 
bocche più larghe del panierone della spesa; e di soldati con la mano appog- 
giata sulla sciabola come tanti generali, non piacevano a nessuna delle due 
ragazze. Finalmente si fecero animo e spinsero la bussola. Una volta entrate 
nel sacro tempio dell’arte, si sentirono come slanciate in un mondo affatto 
nuovo. 

Ci si vorrebbe ritrarre! — disse la Rosa, la più giovane, facendo il viso ros- 
so rosso. 

— S'accomodin pure. 

Ed il fotografo, un uomo sui cinquant'anni, burbero e accigliato, le fece pas- 
sare in una stanzetta che faceva da sala da toelette, dove c’era uno specchio 
che faceva verde; ed un tavolino, coperto da una vecchia tenda di percalle 
piena di rammendi, sopra al quale v'era una spazzola da capelli e due pet. 
tini, da farsi il segno della croce prima di toccati. 
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Ricostruzione in un museo degli Sta- 
ti Uniti di uno studio per fotoritratti 
di tipo medio borghese, intorno al 
1890. I quadri che si vedono appesi 
al muro non sono ornamentali ma a 
seconda della “psicologia del sog- 
getto” se ne sceglieva uno e, messo 
sopra un sostegno, il modello dove- 
va fissarlo durante la posa. Il metodo 
era consigliato dai migliori manuali 
per fare assumere al cliente un’e- 
spressione adatta al tipo. Una cita- 
zione, come esempio, da “I labora- 
tori fotografici dell'Europa” di H. Ba- 
den Pritchard, interessante resoconto 
a scopo istruttivo di un viaggio com- 
piuto attraverso famosi atelier: 
“[...] II signor Lafosse, perché il 
modello assuma un'aria di disinvol- 
tura e posi senza affettazione gli rac- 
conta aneddoti e [...] sul punto di 
scoprire l'obiettivo fa suonare una 
grande scatola armonica. [...] Il si- 
gnor Barrand per assicurare la co- 
stanza dello sguardo mette innanzi al 
cliente una grande fotografia mon- 
tata su un piede, che fa girare nel 
momento delia posa scoprendo la 
figura del ‘curato che ride’: non si 
è sempre di buon umore quando si 
va a farsi fotografare, ma il ‘curato’ 
che ride’ rasserena d’ordinario le fron- 
ti corrugate. [...] Il signor Fritz Luc- 
kardt oltre a pitture ed opere d’arte 
possiede per attirare l'attenzione del 
cliente un apparecchio con movimen- 
to ad orologeria che fa apparire uno 
dopo l’altro i ritratti delle più grandi 
personalità di Vienna [...].” Nei di- 
segno che precede lo studio si vede un 
vecchio schema per lo sfruttamento 
della luce naturale: lo schermo at- 
traverso il quale raggiunge il cliente 
è di vetri blu, che ne risparmiano un 
poco la vista e al tempo stesso gli 
danno un colore più fotosensiblie. 


— Se m'avessi a giovar di questa roba — disse la Caterina alla compagna — 
starei a patti di non pettinarmi più fin che campo. 

— Figurati io! duro fatica a giovarmi di quelli della mia padrona! 

— Ma se se ne avvedesse? 

— D'altronde! se tutte le bocche son sorelle, tutti i capi son fratelli!... Ep- 
poi se son signore, e noi siam povere serve, non siamo di carne come loro? 
—— ‘Hai ragione! 

— Ragazze, chi se lo vuol far per prima? 

— Fattelo te, Caterina. 

—- No...no...fattelo te. 

— Vai, vai te... 

— Non perdiamo tempo in complimenti, perché ho da servir altra gente. 
La Rosa si decise e disse di farselo lei. Rimasta sola con l'amica nella stanza 
da toelette, da un piccolo involto che aveva seco, levò una camicetta di raso 
nero, con certe maniche che parevan due palloni; l’accomodò un poco, per- 
ché s’era sgualcita, e se la mise tranquillamente sopra a quella di cambri 
rosso che aveva addosso. 

— O chi t'ha dato codesta camicetta di lusso? 

— Sta zitta! è della mi’ padrona. L'ho levata dall'armadio di nascosto per 
farmi il ritratto più bello. 

— Guarda! Nemmeno se ci si fosse detto! 

— Perché? 

— Anch'io ho preso alla mia un giacchetto di velluto di quelli che chiama- 
no sigari 

— Figari! 

— Sie, l’è l’istessa 

— O dove tu l’hai? 

— Me lo son messo qui di dietro sotto il vestito, perché un si vedessi! 

— Sfido io a vederlo! 

Quando si furono messe nei panni, per dir cosf, delle loro padrone, le due 
ragazze entrarono nella terrazza a cristalli, dove a quell'ora, le tre dopo mez- 
zogiorno e di luglio, c'era un caldo da scoppiare: da farsi venire un acciden- 
te addirittura! 

— Come te lo fai re, Caterina? 

— Io me lo farei a sedere. 

— lo invece sé potessi me lo farei come il mi’ padrone. 

— Come se lo fece? 

— Sai, lui gli è fratello della Misericordia; e per lasciare un ricordo alla fa- 
miglia, si fece il ritratto con la buffa giu! 

— O allora? non si vedeva il viso!... 

— Già! E cosî vorrei far io perché mi vergogno!... 

L'operatore, un giovanotto tutto ripiccato e pettinato come un parrucchiere 
di campagna, col ciuffo appiccicato sulla fronte, troncò quelle ciarle e mise 
la Rosa in faccia alla lente; la fece voltare verso un punto dove c'era un bu- 
sto in gesso e le disse: — Guardi fissa quel busto e non si muova. Quindi 
andò alla macchina, si copri con un panno ed esaminò la posa. Ad un tratto 
scappò fuori e tornò dalla Rosa: le prese il mento e le voltò un po’ più in 
là il viso; poi le pose le mani sulle spalle girando la persona, mentre guar- 
dava con un cipiglio fosco, truce, la mrassa, cioè la figura, se componeva be- 
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L’inventario fotografico delle espres- 
sioni del volto, come possibile “misu- 
ra” delle passioni, legittime o crimi- 
nali, dell’uomo, fu un’ipotesi rigorosa- 
mente sostenuta ed accanitamente di- 
fesa da medici e fisiologi, psichiatri e 
giuristi, artisti e commissari di poli- 
zia nell'Ottocento. Fra i primi, il me- 
dico G.B. Duchenne de Boulogne, il 
quale fino dal 1862 pubblica un al- 
bum di “fotografie patologiche” oi- 
tenute su poveri malati nel modo cru- 
dele che si vede: applicando scari- 
che elettriche alle tempie. Di segui- 
to al ritratto di Duchenne alcuni dei 
suoi disgraziati pazienti: fu fin da prin- 
cipio notata la impressionante rasso- 
miglianza fra il “matto” e il dottore. 
Un nuovo accostamento si esegui a 
distanza di un secolo fra le e- 
spressioni dei “matti” di Duchenne e 
il “duce” del fascismo: dopo che un 
periodico americano l’ebbe pubbli- 
cata non solo cadde in disgrazia, in 
Italia, quello che restava della prati- 
ca fotografica di documentazione fi- 
sionomica a scopo scientifico, ma 
anche il ricordo di Paolo Mantegaz- 
za, che l'aveva propugnata, ne ebbe 
a soffrire non poco. Secondo la testi- 
monianza del suo fotografo persona- 
le, difficilmente smentibile poiché ne 
restano come prova i ritratti, Hitler in 
preparazione del congresso del par- 
tito nazista del 1936, alla vigilia della 
guerra, provò a lungo, prima davanti 
lo specchio poi per l'obiettivo, non 


le espressioni di Duchenne, delle 
quali ovviamente non sapeva nulla, ma 
quelle recitate da Rejlander nel 1871 
per illustrare un classico di Darwin, 
“The Expression of the Emotion in 
Man and Animals”: di Darwin il dit- 
tatore tedesco era come si sa ferven- 
te ammiratore. Abbiamo di seguito 
riprodotto alcune mimesi del fotogra- 
fo inglese dal libro: raccomandiamo 
al Jettore di non confondere Rejlan- 
der con il suo criminale imitatore, sic- 
come egli fu personaggio simpatico 
quant’altri mai della protofotografia, 
e lo provino le due ultime immagini 
che lo ritraggono: in una ripete spi- 
ritosamente il piangere di un bambi- 
no {disegnato). In Italia Il censimen- 
to dei ritratti emozionali, propugnato 
dal Mantegazza, non ebbe successo 
a livello scientifico ma di costume 
popolare: molti fotografi (di “bassa 
levatura” secondo la terminologia del 
tempo) produssero un tipo di ritratto 
del genere qui esembplificato. 
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ne se la linea era artistica e simnatica. Tnsomma. al tono che si dava na- 
reva Michelangelo, a male agguagliare. 

—- Cosî! Non si muova però. Volti un altro poco la testa... più verso di 
me... cosî! Benone! stia ferma veh! 

E tornò sotto il panno nero. Poi cacciò il capo fuori di nuovo. — Ancora 
un momentino più in là! Ecco, cosi! — Venendo quindi davanti alla mac- 
china, diede un ultimo avvertimento alla vittima, prese un atteggiamento 
classico, scopri la lente, e guardò la ragazza come per inchiodarla col fulmi- 
neo suo sguardo. 

La poveretta che da dieci minuti era in posa, non ne poteva più; ma quan- 
do proprio si vide messa all'impegno, dinanzi a quell’occhio della macchina, 
non poté star più ferma: a forza di guardar fissa il busto di gesso non di- 


stingueva più nulla; le lacrimavano gli occhi, gli orecchi le ronzavano come 
se ci avesse intorno un vespaio intero; e nella testa si senti una confusione 
tale, che le dava persino l'alterazione di stomaco. Quel minuto fu eterno. 
Quando il fotografo chiuse improvvisamente la lente e le disse — È fatto! — 
non capî nemmeno e rimase lî ancora inebetita. 

— Adesso tocca a lei. 

È la Caterina occupò il posto della compagna. La domenica dopo, quando 
le due amiche andarono a prendere i dodici ritratti non si riconobbero. Con 
quella camicetta con le maniche a pallone, la Rosa pareva un’altra. Ma c'era 
di peggio. Avendo essa sporto un piede in fuori, pareva un di quei cavalli 
delle vetture di piazza, quando s’appoggiano su una zampa, come un uomo, 
e a° quali non manca che il sigaro in bocca. La ragazza aveva il braccio sini- 
stro penzoloni, col ventaglio in mano; e s’era voltata tanto, che era venuta 
cosî di profilo, da sembrare che uno la chiamasse. Tutt'insieme aveva l’idea 
di una statua di Pietro Micca collocata a riposo. 

La Caterina poi, che aveva fattezze più ordinarie, con gli zigomi sporgenti 
e gli occhi infossati, che si notavano anche di più per gli sbattimenti troppo 
forti di quella fotografia, pareva un passerotto trovato morto nella gabbia. 
Se non avessero pagate le tre lire anticipate, quelle ragazze sarebbero anda- 
te via tutt'e due senza prendere i ritratti! Ma ora che eran pagati, bisogna- 
va striderci e prenderseli. La Rosa, nella sua disperazione, ebbe il poco giu- 
dizio di lamentarsene con la padrona, mostrandole per convincerla il ritrat- 
to. 

Un ceffone che le ebbe a buttar gii quanti denti aveva, fu la consolazio- 
ne che ne ricevé: la signora Giuditta Smelensi aveva riconosciuta la cami- 
cetta! Quando tornò a casa il sor Gaspero, il padrone, e che seppe il fatto, 
per attenuare la villanata della moglie... diede licenza su due piedi alla ser- 
va, che gli avrebbe volentieri risposto con un piede solo!... 

O andate a farvi fotografare a tre lire, con le camicette di raso!... 


Il lettore ha probabilmente ricordato leggendo questo squarcio 
letterario, quella testimonianza di una modella della Cameron, ab- 
bandonata non per uno solo ma per lunghi minuti, davanti alla 
macchina aperta ed anche ad un matito rimbambito... Osservam- 
mo a quel proposito, e torniamo a rammentare, come i risultati 
del ritratto fossero nell'Ottocento stabiliti più che dagli interven- 
ti soggettivi degli operatori, dalle condizioni inevitabili di ripresa: 
formato della lastra, condizioni di luce, qualità del materiale, il 
muoversi impercettibile del modello il quale lasciava un'impronta 
diciamo solezze proprio per risultare inevitabilmente un po’ con- 


Gli inventari fotografici fisionomici 
hanno avuto realizzazione nei cata- 
loghi e negli schedari, talvolta im- 
mensi e di grande interesse, delle a- 
genzie per il collocamento degli at- 
tori e delle comparse cinematografi. 
che teatrali, di fotomodelle e simili. 
“La Diablerie” è una agenzia france- 
se di “mini-mannequins,” vale a dire 
di bambini per riprese pubblicitarie. 
Un documento singolare per ia storia 
del ritratto ottico è senza dubbio il 
catalogo dei “diavoletti,” di cui pub- 
blichiamo la copertina e quaiche pa- 
gina interna. | piccoli fotomodelli so- 
no come si vede ritratti a figura in- 
tera e nel volto. 


BE dolugrate: — Mi taverniardo, 
Sftsdiane $ gravi probienn arzenti 
— Ho capite penere. a mente 
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mie se dus: 


fusa. In fondo l’autore dello squarcio ha sulla tecnica del ritratto 
a posa le stesse informazioni di molti critici. Ma, ovviamente, non 
è quello che conta. Tornando al Brogi, cui la storia fotografica de- 
ve molto più di quel che valgono i suoi ritratti: egli tiene, come 
altri artisti del suo tempo, nei saloni d’attesa, degli album non di 
immagini ma di pensieri, versi, dediche, giambi ed epodi firmati 
dai clienti più famosi. Citiamone qualcuno principiando da un de- 
licato sonetto di Augusto Berta dedicato a 


La Fotografia 

Arte nata da un raggio e da un veleno 
la disse un di il Poeta — Gli rispose 
un altro: — Essenza d’anime e di cose! 
Tutto si eterna nel vital tuo seno: 

il sole, il giubilante arcobaleno, 

le stranezze del mar, l’ombre pensose 

del bosco, le dolcezze luminose 

d’uno stellante e puro occhio sereno. 

Ed io l'amo quel raggio velenoso 

che suscita la forma come un Dio, 

che tutto vede e strappa al freddo oblio! 
Ed io l’adoro quel velen radioso 

che mi consente ancor l’immagin pia 

— morta da tempo — della Mamma mia! 


Del celebre Vamba la seguente proiezione erotica in antimetabole: 


La tua bocca, o signora, raffigura 

l’Obiettivo e mi sento all'improvviso 

tutto ir fuoco quand’apresi al sorriso. 

Hai nel tuo cuore la camera oscura 

e la pupilla tua lucente e pura 

è la Lastra ove vedo ora il mio viso 

riflesso in un disegno sf preciso 

da sembrare un’antica miniatura. 

O gentil macchinetta che ti giri 

sulla vita sottil come una vite 

non ti bastano ancora i miei sospiri? 

E quant’altri ne vuoi per dar lo scatto, 

tu che mi fai pigliar pose infinite 

senza volermi mai fare il ritratto? 

Una battuta del maestro Puccini: 

“Siccome mi professo cacciatore credo che il prendermi al volo sa- 
rebbe il miglior modo di ritrarmi.” Un invito ai giovani, ancora 
di Vamba, squisitamente attuale nella sua promozione: 
Fotografate o giovani 

finché v’è un obiettivo 

e finché al mondo dura 

una camera oscura, 


Ma abbiate l'occhio attento 
al... nitrato d'argento. 


SR A 


ivi 
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“Come la tipografia, inoculando il vaccino dell’istruzione nella 
massa del popolo, lo preserva dall ignoranza € jo reude Iniglivie, 
cosi la fotografia infonde nel popolo il sentimento del bello per- 
ché discerna i pregi o i difetti nelle opere artistiche meno accessi 
bili.” 

Il corsivo è nostro: l’ipotesi della riproduzione fotografica come 
mezzo per consentire al popolo l’ebbrezza che dà non solo il puro 
godimento ammirativo delle opere d’arte, ma anche il loro approc- 
cio critico, cominciando beninteso dalle più semplici, viene insi- 
stentemente ripresa nei trattati di quel tempo. Ma ancora qualche 
perla dagli album di Brogi. Bovio: “Vorrei che la fotografia ri- 
traesse gli uomini che hanno un pensiero sulla fronte e facesse ar- 
rossire gli ipocriti che portano nello sguardo l’anima bugiarda.” Ma- 
tilde Serao: “L’arte delle immagini non solo è una grande cosa, 
ma è anche una cosa dolce e seria, uno dei vincoli dell'umanità.” 
G. Vimercati: “Dopo la stampa, niun’altra scoperta ha contribui- 
to cosi potentemente alla diffusione della cultura nei popoli quan- 
to la fotografia che, parlando agli occhi, diletta e istruisce. Gli stu- 
di etnologici, il meccanismo del moto e del volo, l’amzmzinistrazio- 
ne della giustizia, le scienze tutte hanno per essa progredito e quin- 
di è certo che nella larga e gloriosa eredità di questo secolo che 
muore, alto, nobilissimo posto è assegnato a questa benemerita 
scienza ed arte fotografica.” 

Anche di questa citazione il corsivo — l’amministrazione della giu- 
stizia — è nostro. E al perché si è voluto attirare l’attenzione sui 
servizi resi alla scienza ed alla pratica del diritto dall’arte gioconda 
buona democratica e benemerita della fotografia, daremo risposta 
nel prossimo capitolo. Ma aggiungiamo alla nostra piccola miscel- 
lanea i versi di un papa, Leone XIII, dedicati all’arte. Versi lati- 
ni, tradotti per Brogi da Erik Lumbroso 

Questa nitida immagine 

Pinta dal sole, oh, come ben del viso 

Ritrae l’aspetto nobile, 

Del guardo il raggio e la grazia del riso! 

Oh gran virti del genio, 

Novo portento! Immagini più belle 

Non saprebbe dipingere 

L’emulator della Natura, Apelle. 

Penultima, una battuta del povero Yorick morto proprio mentre 
il trattato del Brogi era alle stampe, per cui non fa sorridere, in 
alcun modo: “Una volta fu venduta una primogenitura per un piat- 
to di lenti!... ma che fossero lenti... Dallmeyer?” 
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La prima caricatura rappresenta l’im- 
peratore Guglieimo di Germania che 
posa per moltì fotografi e un pittore: 
l'immagine meccanica e assai menu 
quella manuale — siamo ormai al- 
l'anno 1904 — producono merci per 
il culto iconico delle personalità in 
quantità incommensurabile: il fioren- 
tino Carlo Brogi era stato in proposi- 
to facile profeta. La caricatura che 
segue è da “L'Asino” del 1910 e illu- 
stra a suo modo Il contributo dato 
dalla fotografia alla popolarità degli 
uomini politici Come esempio ma- 
croscopico del genere: una ripresa 
panoramica del “duce” allo storico 
balcone e della folla in piazza Vene- 
zia a Roma. Certamente la piazza, 
per amore o per forza, risultava gre- 
mita per ascoltare gli “storici” di- 
scorsi, ma giammai fino a questo 
punto inverosimile: si tratta infatti di 
un accurato fotomontaggio di iram- 
menti di folle diverse riuniti insieme 
per moltiplicare l'aspetto “oceanico” 
dell’adunata. L'immagine non si poté 
pubblicare a pieno foglio e per este- 
so: nel libro dove appare si inseri una 
pagina speciale. 


Ultima la citazione del testo non breve di Jack La Bolina, giornali 
sta e saggista di sicura fede positiva, il quale dopo aver giudiziosa- 
mente osservato che non vi sarebbero discussioni fra credenti e 
increduli sulle “assunzioni in cielo di Enoch e di Elia, di Romo- 
lo, di Cristo, della Vergine e sui prodigi della Risurrezione e del- 
la Trasfigurazione” se la camera oscura avesse portato al riguardo 
la “sua testimonianza indeclinabile” cosi conclude, ed è un’affer- 
mazione che ancor oggi non viene messa in forse: “La fotografia 
ucciderà le superstizioni nuove e, per analogia, distrutte queste, 
cadranno le antiche che delle moderne sono le antenate venerabili. 
La fotografia muterà il modo di scrivere la storia: la lastra con- 
trollerà la relazione. Oh battaglie pinte dai nostri antichi maestri, 
come sareste false se la camera oscura vi avesse fedelmente ritrat- 
te! Oh combattimenti corpo a corpo, a mezza spada, che formate 
il luogo centrale e tragico dei quadri che ammiriamo nelle gallerie 
e che non ammiriamo punto nelle pagine cromolitografiche dei 
giornali illustrati! La fotografia negherà la vostra esistenza. Tutti i 
retorismi cadono innanzi alla cruda testimonianza della luce del 
sole, o del magnesio, o del gas ossidrico. Tutta la teatralità è dan- 
nata a svanire. Fotografia e fonografia, ecco le due ancelle della 
verità cui i secoli futuri si affideranno per conseguir la precisione 
del racconto sui casi umani. 

“Quel meschino Caserio, che si palesò molto coraggioso durante 
il processo dinanzi ai giurati, non fu indifferente di fronte alla 
morte. Non lo schernisco, no. A vent'anni duole morire. Dolse a 
Cristo trentenne; il Vangelo lo dice chiaro. Ma la fotografia segnò 
con la sua implacabile serenità la lotta dell'animale giovane e ro- 
busto contro il carnefice. E tacquero perciò le relazioni interessa- 
te dei compagni di fede; non rimasero che i rimpianti d’ogni uomo 
ben nato sul suo fato dolente. Se anche la testimonianza fonogra- 
fica fosse intervenuta noi sapremmo anche l’ultimo grido dispera- 
to del povero giovane! Allora il documento sarebbe completo.” 
È, fra le tante, questa certamente la proposizione pit vile. L’anar- 
chico Caserio non fu fotografato al momento dell’esecuzione: fu- 
rono diffusi disegni di gusto fotografico che lo mostravano dibat- 
tersi in quel momento. Una miserabile infamia che venne rinnega- 
ta dalla stessa polizia francese che l’aveva sceneggiata. In quanto 
al contributo non possibile ma effettivo che la fotografia ha dato 
alla scrittura della storia, più onesta la proposta del Brogi, a pagi- 
na 85 di questo suo davvero insostituibile trattato: 

“Infine io non temo di affermare che la fotografia ha perfino in- 
fluenza nella vita politica. Le fisiche sembianze dei Sovrani, degli 
Uomini di Stato, dei Deputati, non sono fatte conoscere con que- 
sto mezzo alle popolazioni nei grandi e piccoli centri, nel modo 
stesso che la stampa ne diffonde ovunque gli atti e i discorsi? Il 
prestigio e la popolarità vanno estendendosi con la circolazione 
dei Ritratti, che sono anche uno dei coefficienti più adatti a tener 
vivo e consolidare il sentimento patriottico e di devozione verso 
chi rappresenta e regge le istituzioni di governo, nello stesso modo 
che le immagini sacre propagano e alimentano la credenza nella 
religione.” 
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Il fotoritratto: 
dall’atelier alla galera 
dallo schedario 

al computer 


Non esiste trattato professionale o rivista fotografica dell’Otto- 
cento che non affronti il tema del ritratto giudiziario o criminale, 
dal punto di vista della tecnica di ripresa e della sua necessità socia- 
le. Anche alla documentazione generica del delitto viene dedicata 
larga attenzione. Pure ai nostri giorni nei migliori cataloghi di attrez- 
zature fotografiche si trovano oggetti dal nome misterioso per il 
profano, come ad esempio “chassi-polizia,” i quali consentono di 
eseguire riprese frontali e di profilo sopra un’unica lastra. Se di que- 
sti argomenti più non si legge nei manuali moderni è perché gli 
sono dedicati testi specializzati, qualche volta stampati dalle stesse 
grandi case di materiali sensibili, ovviamente interessate ad un mer- 
cato che per quanto speciale ha notevolissime dimensioni. Molte 
scuole di polizia del mondo usano questi testi: abbiamo riprodotto 
qualcosa dal migliore di tali testi tradotto in varie lingue, fra cui la 
nostra, per illustrare questo capitolo. 

La pratica del fotoritratto e della fotografia criminale in genere ha 
accumulato in cent’anni negli archivi delle polizie una straordinaria 
quantità di immagini il cui valore documentario è fondamentale. 
Oggi è difficile attingervi ma non fu sempre cost: a cavallo fra i due 
secoli si trovano fra i primi giornali illustrati, gazzette dei corpi 
di polizia di grande interesse iconografico. Altre immagini con- 
corsero a formare speciali musei; per restare nel nostro paese: a 
Roma ne esistono due, quello propriamente chiamato criminale 
e quello dell'arma dei Carabinieri, dove una speciale attenzione è 
dedicata all’argomento. Speciali fotolibri, chiamati atlanti di foto- 
grafia criminale, o di medicina legale, sono stati stampati negli ulti- 
mi decenni. Oltre all’uso specialistico essi sono adatti, e quasi in- 
sostituibili, per la visualizzazione dei caratteri più penosi, ma per 
questo significativi, della sociétà in cui viviamo. Vogliamo citare 
qui un capolavoro assoluto: l'Atlante di Medicina legale dei pro- 
fessori Walder Weimann e Otto Prokop, un testo base per la 
storia della fotografia. 

Quella che ai nostri tempi è stata classificata come fotografia con- 
cerned o sociale, sempre più largamente utilizzata per la pròmo- 
zione dei prodotti in nuove aree di mercato che si considerano 
impegnate, specialmente giovanili, ha le sue radici nel fotoritrat- 
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to giudiziario e nella fotografia criminale in generale, oltre che in 
quella già citata stereoscopia, di esplorazione periferica ai mar- 
gini delle città industriali. La fotografia sociale ne rappresen- 
ta l’estetizzazione a scopo di riutilizzo commerciale. Ovviamente 
l’impiego del mezzo fotografico, come di altre tecniche, per la pro- 
tezione pubblica e l’applicazione della legge può essere giusto, in- 
giusto o addirittura a sua volta criminale, come avvenne troppe 
volte: non si giustifica pertanto l’assoluto silenzio della letteratu- 
ra fotografica a questo riguardo. O meglio, lo si spiega con la 
sua poco lodevole missione promozionale, in difesa dell'immagine 
dell'immagine della fotografia, ovvero del suo mito il quale de- 
ve restare assolutamente incontaminato — unico fra tutti i mezzi 
della comunicazione di massa — e non correre rischi che non sia- 
no, alla fine, quelli del grottesco: una fine che già si intravede. 

Per quanto attiene specialmente al fotoritratto giudiziario: alla 
superficialità della letteratura fotografica si aggiunse in principio 
l’ingenua vanità delle masse, per farne accettare l’uso generalizza- 
to. Il piacere, legittimo, che tutti proviamo di apparire in effigie e 
vedervi apparire le persone che ci sono care; la pseudoscienza di 
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PARIS-PHOTOGRAPHE 


Illustrazioni, le prime due, da un 
trattato fotografico dell’Ottocento: si 
evidenzia e consiglia il metodo ingle- 
se di eseguire il fotoritratto giudizia- 
rio per mezzo di uno specchio che 
mostra nel medesimo momento il vi- 
so di fronte e di profilo. Era valido 
quando la lunghezza della posa sug- 
geriva di ridurre al minimo le ripre- 
se. Successivamente verranno adot- 
tati gli “chassis-polizia.”” Nella secon- 
da riproduzione: il soggetto si inse- 
gna a fotografarlo con e senza ber- 
retto, rasato e no. La terza, si ricono- 
sce un’intera pagina di “Paris Photo- 
graphe,” la rivista di Nadar: il de- 
dascalia spiega che si tratta delle 
fotografie esequite al primo arresto, 
quand’era un ragazzo al suo primo 
reato, le altre successivamente, or- 


sam? delinea nata imanilita 


MEME: 


BEPFETIOI 


i malaccorti fisiologi; un positivismo inteso nel modo peggiore e so- 
prattutto un senso profondo di insicurezza, fecero ammettere a 
partire dal principio del secolo senza ribellione, anzi volentieri, 
l'imposizione legale del fotoritratto a scopo di identificazione e di 
controllo della libertà personale. 

“Fra i servigi utili che rende il Ritratto fotografico — scrive Car- 
lo Brogi nel trattato che abbiamo già citato — bisogna annoverare 
quello sovrano per la facile identificazione delle persone. In que- 
sta parte si può dire sia pervenuto ad una necessità sociale, tanti 
sono gli usi a cui corrisponde. Il viaggiare in ferrovia con riduzio- 
ne di prezzo, il valersi dei biglietti postali di riconoscimento e tan- 
te altre agevolezze, si ottengono mercé l’esibizione del ritratto in 
fotografia. Il Ritratto fotografico è anche un mezzo di tutela della 
società civile contro gli individui pericolosi, poiché si può forma- 
re il loro censimento grafico, e la loro fisionomia riprodotta in 
molte copie, può essere segnalata quando si renda necessaria la 
cattura.” 

In Italia quest'impiego del nuovo “mezzo di tutela della società” 
venne fatto per prima dalla polizia borbonica, avanti l’unificazio- 
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Ritratto giudiziario di Giuseppe Ga- 
ribaldi e circolare di accompagna- 
mento del Ministero degli interni alla 
polizia borbonica, diffusa da Napoli 
il 3 maggio 1860. Come si vede fu 
tempestivamente informata della par- 
tenza dei Mille. Dice: “Si trasmette 
una fotografia del famigerato Garibal- 
di affinché qualora osasse penetrare 
nei luoghi di sua giurisdizione possa 
essere più agevolmente conosciuto.” 
Un altro fotoritratto giudiziario più 
tecnicamente evoluto, per cui venne 
usato il classico “chassis-polizia”: è 
del 1895, posa Lenin. È stato inseri- 
to nella scheda poi chiamata “se- 
gnaletica,” come il ritratto, della po- 
lizia moscovita. Seguono due pagine 
del periodico del Ministero degli In- 
terni italiano (9 febbraio 1933) per ia 
ricerca degli antifascisti. | ritratti nel- 
Ja maggior parte deì casì erano rica- 
vati dagli archivi costituiti attraverso 
la concessione dei cosiddetti “docu- 
menti personali” (1) come carta di 
identità, tessera ferroviaria, postale, 
ecc. Viene ultima una straordinaria 
veduta: il metodo ingegnoso per e- 
seguire di colpo a trenta per volta 
il ritratto degli operai di una indu- 
stria tedesca: la Badische Anilin und 
Soda Fabrik (BASF). Siamo in Ger- 
mania nel 1919. “Questo sistema — 
dice una didascalia dell’azienda — ci 
ha permesso di fotografare 10.500 
dipendenti in due giorni.” 
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ne del paese. Per il “censimento grafico,” di quelli che il Brogi 
chiama individui pericolosi, il nuovo stato provvide principiando 
dai suoi stessi dipendenti, fotograficamente archiviati, sia pure con 
il pretesto di privilegiarli con riduzioni di prezzo viaggiando in 
ferrovia. La limitazione, indiscutibile, della libertà personale era 
inoltre risarcita dal rilascio di un documento di identificazione che 
concedeva un minimo di prestigio e di potere: farsi “ricono- 
scere” fotograficamente ha finito per voler dire farsi temere e ri- 
spettare per numerose categorie di archiviati. Attraverso tappe 
successive, vere e proprie campagne di censimento grafico, la conse- 
gna dell’effige personale allo stato, in almeno due copie, divenne 
obbligatoria e ne fu severamente punito il rifiuto, con una delle 
primissime leggi fasciste del 1927. 

Giusto cinquant’anni prima, celebrando intenzionalmente ma in 
modo non troppo differente il primo mezzo secolo trascorso dal- 
l'invenzione di Niépce, il già nominato Gaston Tissandier scriveva 
ne Les Merveilles de la Photographie: “...Non meno miracoloso è 
l’arresto dei criminali con l’aiuto della loro fotografia. Ecco qual- 
che notizia al riguardo che abbiamo raccolto in Inghilterra, la qua- 
le ci prova l’utilità della fotografia giudiziaria. Da un rapporto 
sull'impiego del riconoscimento fotografico dei criminali a Lon- 
dra, risulta che dal due novembre 1871 al 31 dicembre 1872, so- 
no stati effettuati 375 arresti per merito del riconoscimento con- 
sentito dai ritratti fotografici. Durante lo stesso periodo, dall’Ha- 
bitual Criminal Office, sono stati schedati fotograficamente 30.463 
criminali attraverso le prigioni di contea e di villaggio. Questo 
prova che il metodo di ritrarre i malfattori per mezzo della foto- 
grafia è utile. Aggiungeremo che non costa affatto caro: il ritratto 
dei detenuti in 115 prigioni inglesi, fatto eseguire dal giorno in 
cui è entrato in vigore il decreto di legge che lo impone, e cioè dal 
1870 fino al dicembre dello scorso anno [1873] è venuto a costare 
solo 2.948 sterline, 18 scellini e 3 pence. Ma è ora auspicabile che 
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allo scopo di trarre miglior profitto dalla spesa, sia aperta al pub- 
blico la galleria di questi ritratti: ciò renderebbe possibile un sem- 
pre più facile arresto dei malfattori su cui non si è ancor potuto 
mettere le mani. Inoltre si dovrebbe completare la galleria con 
i ritratti delle persone morte, mai reclamate da alcuno: anche que- 
sto risulterebbe un mezzo per riconoscere gli assassini il cui nome, 
il più delle volte, resta un mistero insieme a quello delle vittime.” 
Come si legge in testa alla citazione, quest’impiego della fotogra- 
fia giudiziaria è “non meno miracoloso” di un altro prima descrit- 
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RITRAE BASTARE e e ire rn e eo 
La copertina di un periodico illustra- 
to pubblicato dalla polizia di New 
York: una prostituta che si fa tatuare 
una gamba. Comiandante della Detec- 
tives Force della città era in quegli 
anni l'ispettore Thomas Byrnes, fra i 
primi al mondo ad introdurre su lar- 
ga scala l’impiego della fotografia 
“segnaletica”: l'illustrazione che se- 
gue mostra le sue difficoltà per foto- 
grafare | sospetti. Fu fondatore della 
National Rogues Gallery, ovvero Gal- 
leria Nazionale dei Furfanti, dalla 
quale derivano i fotoarchivi dello FBI, 
i più efficienti del mondo, Il disegno 
è ricavato da un'opera fondamentale 
per una ricerca sulle origini della 
fotografia di indagine sociale ameri- 
cana: “Darkness and Daylight, or 
Lights and Shadows of New York 
Life,” al quale collaborarono vari au- 
tori criminologi e sociologi, se cosi 
si può chiamarli, e per le illustrazio- 
ni provvide Jacob A, Riis, che nel 1948 
venne prescelto per la proclamazio- 
ne postuma di “padre della fotogra- 
fia sociale americana”. Le fotografie 
furono, e continuano ad essere, larga- 
mente usate per il lancio dei prodot- 
ti dell’industria nelle aree più giova- 
ni, e “contestatrici,” del mercato che 
si cominciavano a creare. Riis, pre- 
cedentemente al “Darkness and Day- 
light” che è del 1892, aveva pubbli- 
cato un libretto sugli “siums” new- 
yorkesi (era cronista di un giornale 
della città) illustrato con alcune foto- 
incisioni poco leggibili e con scaden- 
ti disegni, ricavati da altre fotografie 
che eseguiva con il lampo di magne- 
sio: una novità per quegli anni nell’u- 
so istantaneo. 11 libretto era passato 
quasi inosservato, più notate le con- 
ferenze con lanterna magica di Riîs, 
che proiettava le fotografie parteci- 
pando alla elezione di un nuovo sin- 
daco della città. Nel 1947, in occa- 
sione di altre elezioni, qualche cen- 
tinaio dei fototipi di Riis furono ri- 
pescati nei vecchi archivi di un 
museo e servirono per una grande 
mostra retrospettiva, per dimostrare 
gli “enormi progressi” compiuti in 
mezzo secolo. Era, quella di questi 


to dall'autore. Vale la pena di citarlo per rendersi conto della... as- 
sociazione a delinquere che sottintende: “Un ingegnere — narra 
Tissandier — incaricato di sorvegliare la costruzione di una ferro- 
via, rimproverava l’impresario al quale era stata affidata l’edifica- 
zione di un ponte per la lentezza del lavoro: Mi consenta di chie- 
derle’ disse l'imprenditore ‘come fa a conoscere tanto esattamen- 
te la situazione dal momento che non si reca mai sul posto!’ Ri- 
spose l'ingegnere: ‘È vero, ma ecco uno specchio che mi viene re- 
golarmente spedito e che mi dice, settimana per settimana, quan- 
te pietre avete messo a posto’ e cavò fuori dalla scrivania delle fo- 
tografie. Aggiunse che tutte le settimane se ne faceva spedire una 
serie completa: risultava per l’ultima settimana che la gru si era 
spostata di appena tre metri. ‘La fotografia’ concluse l’ingegnere 
‘può mostrarmi la solerzia degli operai e se qualcuno ha battuto la 
fiacca posso dal mio ufficio, senza muovermi, fargli avere il fatto 
suo!” 

A questo punto Gaston Tissandier, come capita di frequente 
nei vecchi testi fotografici, si slancia in una mirabile previsione 
della televisione che oggi si dice a circuito interno, del tipo di 
quella che si vede nel film Tempi Moderni di Charlot, per il con- 
trollo a distanza dello sfruttamento: il batter fiacca, oggi assentei- 
smo, fu sempre l’incubo della società industriale. “Intendendo que- 
sta singolare conversazione — afferma l’autore -— pensavo che in 
futuro si sarebbe sempre più diffuso questo impiego della fotogra- 
fia. Giorno verrà in cui il fototipo sarà preso a distanza attraverso 
un filo elettrico. E se qualche lettore grida: impossibile! gli ram- 
mento certi sistemi telegrafici già in uso, di recente applicazione, 
i quali ci consentono di intravedere il nuovo miracolo! ” 

Per intanto un altro “miracolo” si stava preparando, stretta- 
mente collegato alla teorizzazione, diciamo cosî, dell'impiego giu- 
diziario e anticrimine della fotografia: quello della vendita di 
decine di milioni di apparecchi detectives, i quali rappresentaro- 
no la prima grande ondata di popolarizzazione dei consumi foto- 
grafici. Di ciò si è già parlato. Torniamo al tema: del ritratto giudi- 
ziario si occupano senza esclusione tutti i trattati professionali 
nell'Ottocento, come subito si è detto, per cui le citazioni sareb- 
bero interminabili. Ne aggiungiamo ancor una: da La Fotografia 
di Luigi Gioppi, pubblicato nel 1891 e considerato quello classi- 
co per eccellenza di autore italiano dell'Ottocento. È interessan- 
te notare come l’autore, il quale insistentemente anche se indiret- 
tamente proponeva la propria candidatura ad una prima auspicata 
cattedra di fotografia nell’università italiana (aimè! nulla di nuo- 
vo sotto il sole degli atenei...), alla questione del fotoritratto cri- 
minale legasse culturalmente e socialmente il problema dell’inse- 
gnamento della fotografia nelle scuole! 

Siamo a pagina 619: “Dopo un disastro supposto doloso, dopo un 
delitto, quale arte, quale mezzo, meglio della fotografia potrà da- 
re l’immagine fedele dei luoghi in cui è avvenuto l’incendio, il fe- 
rimento, il furto, l'omicidio? Le ricerche della giustizia, la in- 
sana curiosità dei presenti e talora l’astuzia degli interessati, com- 
plici o correi, possono far scomparire certe tracce!...” Dopo alcu- 
ne altre notazioni tecniche, l’autore condanna l’arretratezza del- 
l’Italia in campo fotocriminale: “...in tutte le grandi Capitali d’Eu- 
ropa, escluso la nostra beninteso, esistono stabilimenti fotografici 
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importantissimi addetti agli Uffici giudiziari, alle Questure, ecc. 
La Francia, la Germania, l'Inghilterra, ad esempio, spendono 
somme abbastanza rilevanti per questo servizio e le decine di mi. 
gliaia di fotografie di uomini, donne, fanciulli abbandonati, vivi 
o morti, sono classificate, registrate, collezionate, come se fossero 
rarità. 

“A Millbank, nota prigione di Londra, il detenuto è fotografato 
con i suoi vestiti usuali, non rasato, poco prima di uscire dal car- 
cere per finire la pena; il suo nome viene scritto col gesso sopra 
una tavola nera posta accanto al modello [...]. In Italia invece si 
fotografano, e non sempre, i detenuti rasati completamente, col 
l'uniforme penale di colore antifotogenico, e per tale lavoro si ri- 
corre sempre ad un fotografo di fuori che, poco pagato, lavora na- 
turalmente di malavoglia! A quando — invoca Gioppi — una 
qualche utile e razionale riforma di questo servizio nel nostro pae- 
se? Quando cesserà la fotografia di essere ritenuta un semplice 
quasi degradante mestiere, o quanto meno un puro divertimento, 
indegno d'ogni persona colta e gentile? Quando, all’esempio dei 
Governi vicini, alleati o meno, il nostro si persuaderà che una 
scuola o un istituto speciale per la fotografia e le sue applicazio- 
ni, può tornare di sommo giovamento nonché all'istruzione gene- 
rale pur anco allo svolgimento e al progresso di tutta l’Ammini- 
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anni, la New York del dopoguerra, 
dei reduci senza lavoro e della on- 
data di emigrazione post-bellica (che 
fa da sfondo ad un noto romanzo: 
“Il padrino»). Riis, in se stesso un 
innocuo cronista con vocazioni de- 
magogiche, diede una mano ad una 
delle prime grandi operazioni di 
mistificazione sociale fotograficamen- 
te realizzate nel dopoguerra e che 
culmineranno nella gigantesca mo- 
stra mondiale conosciuta come “La 
Famiglia dell'Uomo.” Diede ancor 
più un contributo, sia pure non vo- 
lendo (era morto allo scoppio della 
prima guerra mondiaie) a quelia pro- 
mozione sul mercato che si è detto: 
dalla mostra attinse “US Camera 
1948,” rivista-annuario di massima 
diffusione dell’industria fotografica, e 
tutta la fitta catena della stampa il- 
lustrata degli Stati Uniti volonterosa- 
mente impegnata nella “dimostrazio- 
ne fotografica” dell'America in mar- 
cia. Tornando alla preferibile brutali- 
tà del comandante della New York 
Detective Force, Thomas Byrnes: la 
terza riproduzione mostra una pagi- 
na di un suo altro capolavoro di fo- 
tografia giudiziaria: “Professional Cri- 
minal of America.” Sono ritratti di 
prostitute e borsaiole. Più avanti nel- 
lo stesso volume, che ebbe grande 
diffusione come repertorio del crimi- 
ne e catalogo dei delinquenti, si 
trovano ritratti di “agitatrici politi- 
che,” le “suffragette” che lottavano 
per la concessione del voto alle 
donne. Per quanto riguarda la... tec- 
nica con cui certe volte i ritratti 
erano ‘estorti il merito non è però 
di Byrnes, come dimostra una serie 
di xilografie francesi precedenti, al- 
l'incirca del 1870, intitolate “La fo- 
tografia al servizio delle Scienze.” 
Sono accostate la proiezione peda- 
gogica dell'immagine di un insetto 
per istruire un bambino e una se- 
duta di fotografia giudiziaria. Dice la 
didascalia: “La fotografia rende | 
maggiori servizi alla società: si ese- 
gue, per amore o per forza, ll ritrat- 


to di tutte le persone sospette o con- 
dannate alla prigione.” Per conclu- 
dere: il metodo italiano per fotogra- 
fare i briganti Spinelli e Carujo pri- 
ma della fucilazione, a Saluzzo, nel 
1875; i briganti Curcio e Caprariello 
invece, dopo. 
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strazione pubblica, per il sussidio che reca alle belle arti, ai lavori 
pubblici, alla guerra, alla marina, all’industria, al commercio? 

“La negligenza assoluta in cui il Governo tiene l’arte fotografica 
è da lamentarsi; siamo ben lungi dal pensiero espresso dal celebre 
astronomo Trattenero: verrà un giorno nel quale la fotografia 
si insegnerà nelle scuole come si insegna attualmente il disegno! 
[...] Noi — conclude l’autorevole trattatista lamentosamente, e le 
ragioni si son dette — non abbiamo nemmeno una semplice e 
meschina cattedra per questa specialità!” Aggiunge poi, in una no- 
ta in calce, d'aver avuto notizia che in Giappone il ministro della 
pubblica istruzione ha decretato che “almeno negli istituti fore- 
stali e nelle scuole industriali la fotografia sia materia d’insegna- 
mento obbligatoria” la qual cosa viene additata ad esempio “alle 


nazioni della vecchia Europa, che tengono in non cale la fotogra- 
fia.” 
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Nel 1891, data della pubblicazione del trattato di Gioppi, sem- 
brerebbe, dallo stesso, già avanzato quel progressivo disinteresse 
delle classi colte e politiche dominanti per la fotografia, al quale 
abbiamo accennato. Ma nella sostanza, le proteste dell’autore non 
sono rivolte all’atteggiamento ufficiale verso lo sfruttamento in- 
dustriale della fotografia, o verso l’uso artistico amatoriale; ma 
sono in qualche modo di sapore sindacale: chi ci va di mezzo, fra 
la crescita di entrambi, è proprio il mestiere di fotografo, ‘sempre 
più squalificato dalla semplificazione dei procedimenti, sempre 
più immiserito dalla forsennata concorrenza interna della catego- 
tia, che si è gonfiata fino all'inverosimile, e dalla concorrenza 
esterna degli amatori i quali riforniscono abbondantemente so- 
prattutto i periodici illustrati e gli editori di cartoline, calendari, 
figurine, ecc. 

Per quanto riguarda invece la “razionale riforma” invocata dal 


Ancora qualche documento sulle orì- 
gini giudiziarie della fotografia di in- 
dagine sociale. Ancora di Jacob Riis 
la prima riproduzione: la ripresa av- 
venne con il nuovo metodo al lam- 
po di magnesio. Da essa si ricavaro- 
no due incisioni, la prima, brutta, per 
illustrare il suo “How the Other Half 
Lives,” considerato una specie di te- 
sto sacro dai fotografi che si procla- 
mano... impegnati. La seconda, assai 
buona, per illustrare il ‘Darkness 
and Daylight... ecc.,” già citato, cu- 
rato dall'altro... padre della fotografia 
sociale, il terribile ispettore Thomas 
Byrnes. La fotografia sociale ameri- 
cana, che pure fa testo per quella 
mondiale (l'universalità della ideoto- 
gia fotografica è stabilita dalle di- 
mensioni dell’industria alla cui om- 
bra cresce), non è mai uscita com- 
plietamente dai panni demagogici-giu- 
diziari: i calzoni di Riîs, la giacca 
di Byrnes. Segue ancora un esem- 
pio di eccellente incisione da una 
istantanea del cronista: il tracciato- 
re del legno è riuscito a riprodurre 
manualmente il modellato del lampo. 
Una rarità! Il lettore avrà notato 
nelle due incisioni precedenti l'ag- 
giunta del bieco cinese, padrone del- 
la fumeria d’oppio. Dell'immagine dei 
ragazzi abbandonati, è stato smarri- 
to ii fototipo. Come dell’ultima che 
mostra un gruppo di prostitute, ra- 
strellate per la città, in un commis- 
sariato: si noti la riproduzione ma- 
nuale dell'ombra nera, netta, tipica 
del lampo, che ciascuna ragazza 
proietta sull’altra! Un segno rarissi- 
mo, forse unico, nella sua trascri- 
zione manuale! 


Riproduzione di alcune pagine del- 
P “Atlante di Medicina Legale” di W. 
Weimann e O. Prokop, dall’edizione 
italiana (Roma 1966). Le immagini 
sono di crimini avvenuti nella Ger- 
mania fra le due guerre: nell’insieme 
compongono un terrificante mosaico 
sociale di violenze, miserie, aberra- 
zioni nel quale si rispecchia, come 
nelle proprie conseguenze limite e 
perciò più incise, il potere e i suoi 
“guasti.” Ovviamente un atlante del 
genere potrebbe riferirsi ad altri pae- 
sì: nella circostanza tedesca, però, 
la rivelazione dei mosaico è ancor 
più folgorante se fa si mette in rela- 
zione con l’altra immagine, anch’es- 
sa largamente fotografica, offerta ai 
mondo dalla propaganda dello stato 
nazista: le sfilate, gli stadi dove 
masse giovanili celebravano i ludi 
della forza e della bellezza, il volto 
di un popolo sano, felice ed entu- 
siasta. Come la guerra dimostrò, 
questa seconda, e non la prima, era 
l'immagine falsificata, Il segno abnor- 
me tracciato per nascondere la nor- 
ma. L'altra Immagine, quella che ci 


dà l’atlante, resta nella norma pure 
se tocca Ì suoi limiti. 

L'opera fotografica di Weimann e 
Prokop risulta di fondamentale im- 
portanza anche come soggetto di 
studio e di ricerca sui rapporti fra 
fotografia e didascalia. | testi che 
accompagnano le figure sono esem- 
plari: nell'insieme formano un mec- 
canismo di informazione quasi per- 
fetto. Essi sono ricavati dai verbali 
della polizia e dei medici legali re- 
lativi al delitto, e del resto le stesse 
fotografie criminali valgono in quanto 
verbali ottici. Asciutti, precisi, di no- 
tevole valore letterario e visivo, i due 
verbali formano una comunicazione 
integrata —- parola e immagine — alla 
quale ispirarsi. Con il diffondersi del- 
la comunicazione ottica nasce nel- 
Ottocento la didascalia fotografica: 
un nuovissimo genere con caratteri 
propri ben distinti, fino ad oggi tra- 
scurato dalla critica. L'immagine vie- 
ne il più delle volte “letta” non dal- 
l'osservatore della stessa personal- 
mente e direttamente, ma indiretta- 
mente aitraverso la didascalia, se- 
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condo la declinazione di quest’ulti- 
ma. Nella maggior parte dei casi, 
specie nell’ambito della informazio- 
ne giornalistica, la fotografia è in- 
nanzi tutto visualizzazione della di- 
dascalia, più di quanto questa non 
sia l'integrazione e la descrizione 
della fotografia, per cui spesso il 
“documento” fotografico funziona da 
avallo per una disinformazione. Non 
è certo ii caso dell’atlante del quale 
ci stiamo occupando. Il lettore avrà 
notato come in esso abbia trovato ap- 
plicazione il metodo di Pulitzer di in- 
tervento precisativo nell’icona. 
Nelle pagine riprodotte sono rappre- 
sentate: la morte incidentale di due 
coniugi nel bagno probabilmente du- 
rante un gioco amoroso; l’impicca- 
gione del figlio seienne da parte del 
padre per odio alla moglie; uccisio- 
ne dei tre figli da parte della ra- 
gazza-madre rimasta nuovamente in- 
cinta; suicidio mediante corrente e- 
lettrica di un omosessuale; suicidio 
mediante coltello autocatapultato me- 
diante camera d’aria di bicicletta di 
un disoccupato. 


Gioppi con l’istituzione di efficienti laboratori al servizio della 
polizia, essa avverrà ma non basterà a risolvere i guai della ca- 
tegoria. Inoltre i laboratori impiantati in tutte le Questure e 
“stazioni” più importanti dei carabinieri al principio del seco- 
lo, ed ai quali sono addetti operatori militari, lavorano più per 
la persecuzione dei criminali politici che di quelli cormuzi. Non 
racconteremo per esteso questo triste capitolo della storia della 
fotografia: basti concludere che nel 1945 per procurarsi il ritrat- 
to degli uomini più perseguitati dal fascismo, per illustrare ad 
esempio gli annuari parlamentari, o quelli delle associazioni na- 
zionali delle vittime della tirannide, ci si poteva rivolgere con si- 
curezza al ministero degli Interni. 

Ma, al di fuori di questi, vi sono altri repertori meno ufficiali e 
meno noti del fotoritratto giudiziario e della fotografia criminale, 
frutto di un collezionismo assai diffuso, nell’Ottocento e nei pri- 
mi decenni del Novecento, fra questori, prefetti, magistrati, psi- 
chiatri e simili. Alcuni doneranno le loro collezioni, oggi non cu- 
stodite e valorizzate quanto meritano, ad enti e istituzioni, come 
la benemerita Fondazione Bertarelli di Milano, o gli Istituti per la 
storia del Risorgimento nazionale che sorgono in diverse città. Al- 
tre collezioni confluiranno nei musei di polizia già nominati. Spe- 
cialmente nei musei, e questo avviene in tutta Europa, a queste 
collezioni si associano i campionari di fotografie erotiche o porno- 
grafiche sequestrate in diverse occasioni: la confusione fra generi 
tanto diversi corrisponde naturalmente alla morale ufficiale dei 
tempi. 

La persecuzione legale della fotografia oscerza ha inizio in tutti i 
paesi industriali a partire dagli anni Ottanta all’incirca. Il nudo 
semplice o variamente elaborato, fino dalle prime prove dagher- 
rotipe aveva avuto spazio notevole su un mercato tuttavia ristret- 
to e caro: quello stesso che da secoli assorbiva la corrispondente 
produzione manuale, le stampe e le pitture licenziose, come si di- 
cono quando il loro prezzo supera un certo livello. La persecu- 
zione dell'immagine fotograficamente decaduta ad oscera si ac- 
compagna più o meno strettamente alla popolarizzazione dei con- 
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TUMULTI E DIMOSTRAZIONI 


tn caso di dimostrazioni pacifiche, il servizio di polizia puà sarve- 
gliare la situazione c predisporre un'adeguata attrezzatura fotografica 
Da determinati punti chiave sì scattano fotografie che consentano di 
identificare i partecipanti, il Jora comportamento, cventuali cartelloni 
0 bandiere che possono portare, c normalmente, per un tipo di 
manifestazione che si svolge in modo ordinato, sc nc ricavano infor 
mazioni sufficienti. 


Invece, in caso di disordini, è diflicile programmare una serie di” 


fotografie, in quanto l'andamento di un tumuito non è prevedibile 
In agni modo, i fotografi della polizia devono sempre necessariamente 
preparare il loro lavoro, valutando ie situazioni che si possono pre- 
sentare e addestrandosi per snperic affrontare al momento oppartuno, 
prevedendo l'attrezzatura c il materiale di cui possono avere bisogno. 
Le fotografie scattato durante un tumulto possono servire per l'iden- 
tificazione di partecipanti, ma indubbiamente la ripresa filmata offre 
il vantaggio di registrare perfettamente nel suo complesso i com- 
portamento dei partecipanti. di dare attraverso una sequenza una 
visione d'insieme. A parte il fatto che uni fotografia che mostra un 
addetto della polizia can un braccio alzato în un atteggiamento appar 
rentemente violento può essere impugnata come prava della brutalità 
della forza pubblica, mentre lo stesso gesto del braccio alzito può 
assumere un significato del tutto diverso nel contesto di un filmato 


fi consigliabile Fuso di pellicate come da KonAk Recondine 2475 
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Generalmente le dimostrazioni 
vengono addirilmara contempo 
impegnare più operatori che 


antinano di an'arca limitava o ax 

amnente in più zone, per cui cccorre 

ano stati istruiti in anticipo 

Quando avvengono degli Î, soccorre fare viti fotografia del 

fermato c del poliziotto, che verrà usata più tardi per l'identificazione 

del dimostrante, per metterlo a confronto con il pelizione che fu 
. de ' dea dea 


del dimestrante al moniento dell'arresto 
CONFESSIONE 


Nei procemi Finvecate difemore avanzi spesso Fipetesi vu adlirità 
tura Puccusi. chie fa confessione orale o seritta del sue cliente sia 
stinta estorta com di forza, Lar giuri, per appurare se hi confessione 
è stutu realmente spomanca, Gene conto di solita dei rapporti forniti 

polizia o dai testimoni. I inetodo più eflicace per aiutare i 
uti nella loro funzione è quelli. di fornire foro una pellicola sonora 


dendo preventivamente nella 


ti un sempre Ne 
deveno essere ben vivi 
in modo chie si pensa 
Per provare de 
nella pellivolia deve i 
rire vonversizione: inanediatamente prece 
dente è successiva all'atto della confessione, 


RICOSERUZIONE. DEL DELIETO 


for illustrare di deposizione dell'imputato è di altri testimeni ci xi 
Lai Î i 

serve generalmente di una pellicola sonora nella quite sippare ta rico» 

stcuzione del delitto elivttuata dall'accusato sesso 


Dal miomente che una ricostruzione del genere © una formi 
fevsione. dere apparire evidente elemento delli valuata 
il dusideriv dell'imputato di cooperare di propria spenta ) 
illa ricostruzione del crimine E ietodi suttati sorto gli stessi usati 
per provinre l'attendibilità della confessione: Per iflanirare fa relazione 
csi ‘ forza pubblica, e opportuno comprendere 

ditimnente precedenti è segticnti 
dente dii volonta dell'irupuatato. 


Frontespizio e tre pagine interne 
di un manuale di fotografia giudizia- 
ria fra i migliori, che è stato pub- 
blicato a cura di una grande indu- 
stria, tradotto in varie lingue e in 
uso presso le scuole di polizia, gli 
istituti di medicina legale e simili in 
molti paesi. La lettura di questi 
trattati è interessante e forse, per 
qualcuno, “scandalosa” e sorpren- 
dente. Ma scandalo e sorpresa sono 
la prova di quanto sia poco cono- 
sciuta la storia della fotografia. L'ar- 
gomento è infatti antico quanto l’im- 
magine ottica e ad esso venne de- 
dicata larga attenzione in tutta la 
manualistica professionale dell’Otto- 
cento, ancor più di quanto non av- 
viene genericamente ai nostri giorni. 
In un paragrafo “Tumuliti e Dimo- 
strazioni” che qui abbiamo -voluto 
riprodurre è davvero singolare, ma 
non illogica, la distinzione fatta sul- 
l'approccio fotografico alle dimostra- 
zioni “pacifiche” e a quelle “disor- 
dinate.” In tutti i paesi del mondo 
la documentazione fotografica per 
conto dei ministeri degli Interni e 
organi di polizia richiede investimen- 
ti assai maggiori di quelli per la 
documentazione statale delle opere 
d’arte (in Italia dalle 30 alle 50 
volte nei corso degli ultimi anni). Per 
quanto riguarda la funzionalità de- 
gli archivi e delle necessarie infor- 
mazioni non è nemmeno possibile 
un remoto confronto. 


Un esempio straordinario di fotogra- 
fia giudiziaria: sono gli arrestati per- 
ché partecipanti alle manifestazioni 
indette dalle organizzazioni sindacali 
del 1° Maggio 1898 condannati per 


direttissima e condotti alle galere. 
Abbiamo pubblicato ingrandito un 
particolare della fotografia perché si 
possa distinguere la fila indiana de- 
gli incatenati, chiusi fra sei o sette 
file di carabinieri e guardie armate. 
A questa data gli “agitatori” politici 
erano metodicamente fotografati in 
tutte le questure, i criminali “comu- 
ni” solo nei casi di maggiore gravità 
del delitto. 


sumi. Ciò avviene perché l’oscezità con diffusione di massa ri- 
sulta un prodotto contrattabile anche in uno spazio ben diverso, 
fra poteri politici e poteri religiosi, nei paesi di morale cattolica e 
protestante. Il mezzo fotografico con la sua enorme produttività 
può riversare sul mercato delle icone di economico consumo una 
tale quantità di porzo, come oggi si dice, da rappresentare un pe- 
so sull’antica delicata bilancia dei rapporti fra stati e chiese, tale 
da doverne tener conto. Un documento singolare a tal riguardo è 
il celebre concordato sottoscritto in Italia fra il governo fascista 
e il Vaticano, in ciò che attiene alle norme relative alla protezione 
della “morale pubblica.” 

La pornofoto fu inoltre da un secolo a questa parte una specie di 
moneta per integrare la paga del soldato in occasione di guerre, per 
alcuni paesi: la Francia e gli USA specialmente. La liberalizzazione 
della fotografia pornografica fu qualche volta teorizzata dagli stessi 
psicologi militari, come avvenne per l’ultimo conflitto. In USA 
una rivista erotica, riprodotta in queste pagine, stampata e diffu- 
sa con enorme tiratura fra le truppe, fu la matrice della moda e 
del mito della pin-up e la formula di collaudo di periodici maschili 
(faremo solo un nome: “Playboy”) di successo mondiale: canali di 
distribuzione fra i maggiori di speciali consumi fotografici. I go- 
verni compresero che al di là dei privati profitti su tali consumi, 
la pornografia fotoincisa poteva utilmente trasformare, o rifondare 
come oggi si dice volentieri, l’immagine del potere, di un partito 
e persino di un intero sistema sociale e di un paese dirottandovi ad- 
dirittura il turismo e contribuendo in misura apprezzabile ad aggiu- 
stare i bilanci commerciali: gli esempi sono recenti. Il lettore 
comprenderà facilmente che in questo libro si può appena accen- 
nare ai consumi delle immagini porro ed ai loro vari aspetti sociali, 
politici ed economici, proprio per essere, in ogni senso, tanti e tan- 
to rilevanti. 

Nell'Ottocento i primi centri di produzione della fotografia porno, 
se cosî possiamo chiamarli, sono le case di tolleranza in Europa 
e in alcuni paesi coloniali (Algeria, Marocco) dove sono allestite 
sale di posa che sono poi anche teatri erotici. Qualche volta si 
concedono privative a fotografi specializzati, la merce è venduta 
dalla casa, dalle sue ospiti ma soprattutto esportata. Molte volte 
la produzione è tecnicamente e formalmente eccellente: l’alto 
prezzo al quale il prodotto è venduto lo rende particolarmente ac- 
curato. La migliore fotografia, ritrattistica diciamo, del secolo 
scorso appartiene senza alcun dubbio a questo genere il quale sarà 


242 


Alcune pagine degli album delle col- 
lezioni private di questori e prefet- 
ti italiani sulla prima fotografia cri- 
minale nel nostro paese. Sono fra i 
documenti più validi ed eloquenti 
della fotografia che poi si disse “so- 
ciale” con un equivoco non ancora 
risolto, siccome conveniente alla pro- 
mozione dell'industria fotografica ed 
al recupero editoriale delle vecchie 
icone. Per comprensibili, ed apprez- 
zabili in sé, motivi di umana solida- 
rietà il fotografo “sociale” realizza 
la migliore estetizzazione della mise- 
ria, mal resa disponibile per la stes- 
sa società responsabile. Gli apparati 
di quest'ultima, della produzione fo- 
tografica e della comunicazione visi- 
va, attingono oculatamente da circa 
mezzo secolo al repertorio ingenua- 
mente messo a disposizione dei 
grandi mezzi di distribuzione. li riuti- 


lizzo della fotografia sociale ha gra- 
tificato il mezzo fotografico — la- 
sciando credere che esso si risolva 
nell’apparecchio a disposizione del- 
l'operatore sociale — assai più del- 
la Sindone di cui si parla in un ca- 
pitolo più avanti. Le pagine qui ri- 
prodotte documentano persone e fat- 
ti che sono vissute e si sono svolti 
dal 1875 al 1895 all’incirca. Le colle- 
zioni si trovano presso l’Istituto per 
la Storia del Risorgimento di Roma 
e di Milano e presso la fondazione 
Bertarelli di questa città. Quest'ulti- 
ma è senza paragone la maggiore 
raccolta nazionale di immagini di 
consumo, di importanza fondamen- 
tale per la loro storia nel secolo 
scorso e al principio di quello cor- 
rente. in una pagina si osserva uno 
dei primi identikit eseguiti da vaghe 
tracce fotografiche e mnemoniche, 
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di un certo Antonio Pomponi; poi 
due ritratti, fra cui la “fototessera” 
di Musolino, più famoso, e del luogo 
della cattura. 
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Carte di identità con le relative 
fotografie giudiziarie — più doice- 
mente chiamate “fototessere” —- di 


ebrei tedeschi, sulle quali è stam- 
pata una “J,” Jude, giudeo. Prima 
in Germania poi in tutti i paesi oc- 
cupati, la polizia nazista riusci a 
condurre in modo fulmineo i rastrel- 
lamenti e le ricerche, come degli 
antifascisti, degli ebrei per il loro 
sterminio, attraverso gli archivi foto- 
grafici comunali, postali e di vario 
genere, oltre beninteso a quelli del- 
la polizia. Un periodico italiano, “Di- 
fesa della Razza,” aveva iniziato la 
pubblicazione di una “galleria” di 
fotoritratti di ebrei. Molti fra i ricer- 
cati si meravigliavano ingenuamente, 
al momento della cattura, che | tede- 
schi fossero in possesso di un loro 
fotoritratto e si chiedevano in qual 
modo potevano riuscire a procurar- 
selo... La sequenza che segue è un 
esempio atroce di fotografia crimi- 
nale, direttamente collegabile al fo- 


toritratto giudiziario: illustra la fuci- 
lazione avvenuta in Lettonia, a Lije- 
paia, di alcune migliaia di donne 
ebree, in giorni imprecisati fra il 
1941-42. Solo le più giovani, per ra- 
gioni ovvie, erano fatte completa- 
mente denudare, ed è questo uno 
dei casi in cui la contaminazione 
“ideologica” fra fotografia “crimina- 
le” e fotografia “oscena” può riflet- 
tersi in eloquenti visualizzazioni ol- 
tre che degii avvenimenti, di quello 
che nascondono culture considerate 
civilizzate. Le riprese erano esegui- 
te, anche cinematograficamente, da- 
gli stessi servizi fotografici delle po- 
lizie militari: un nuovo atlante docu- 
menterebbe la proiezione in dimen- 
sioni nazionali e ufficiali, di casi con- 
siderati esclusivamente privati e pa- 
tologici dall'altro di cui si è par- 
lato. Esso non è stato ancora pubbli- 
cato, a livello di ricerca scientifica, 
per quanto evidente possa esserne la 
utilità. 
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superato — si parla sempre di qualità tecniche e formali — dal ri- 
tratto d’artore e di scera dell’industria cinematografica, di cui si 
dice qualcosa più avanti. Un canale importante, oggi dimeniicato, 
di distribuzione e di puro consumo spettacolare furono le mostre 
sanitarie allestite in baracconi pubblici, ovviamente a pugamento, 
che fino agli anni Trenta si incontravano nelle fiere e specialmente 
nei luna-park: profilattici c di prevenzione dalle im- 
perversanti malattie veneree, si esibivano immagini che il lettore 
può facilmente immaginare. In Italia le mostre furono definitiva- 
mente proibite dopo il concordato per cui i “soli adulti” ...persero 
l’unica occasione di educazione sessuale. Va da sé che i Lieyi cen- 
ni sin qui fatti sono esrensibili all'immagine ottica più o meno 
oscena scorrevole, vale a dire al cinema. 

Per la sua importanza economica, e la qualità formale che si è det- 
to, la fotografia erotica ebbe non trascurabili effetti sulla evolu- 
zione della tecnica fotografica. Faremo due esempi, l’uno vecchio, 
l’altro recente. Il più raffinato dei procedimenti di stampa sensi- 
bile, quello al platino, si diffuse cent’anni fa per garantire l’inal- 
terabilità delle più costose riprese porzo. Apprezzatissime nell’In- 
ghilterra vittoriana erano quelle di giovinette e di bambine: i ci- 
meli di quella produzione sono altresi i migliori esemplari del pro- 
cedimento. 

L’esempio recente è quello della fotografia in un minuto che ha 
cominciato a diffondersi dagli scorsi anni Cinquanta. Essa esclude, 
come si sa, per lo sviluppo e la stampa del fototipo, ogni inter- 
vento estraneo a coloro che hanno partecipato alla ripresa. È da 
ciò consentita quella fotografia oggi chiamata intizza, una forma 
del tutto originale di eventuale comunicazione amorosa. L’enorme 
successo mondiale del procedimento — decine di milioni di appa- 
recchi, miliardi di stampe, venduti ed eseguite — è in buona mi- 
sura dovuto alla sua possibile intizzità. 

Sarebbe logicamente un errore condannare, o assolvere, indiscri- 
minatamente i consumi fotografici erotici o porzo: le stesse pa- 
role non hanno significati ben definiti. Peggio di tutto considerare 
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Due pagine delia rivista fotografica 
dell’associazione professionale dei 


fotografi americani, pubblicata in 
questi anni. ll periodico si occupa 
di tanto in tanto di fotografia cri- 


minale e delle sue tecniche aggior- 
nate. Nell'articolo qui riprodotto si 
mostra l’impiego di attrezzi e spe- 
ciali criteri per riprendere le figure 
degli operai di picchetto all'ingresso 
delle fabbriche durante gli scioperi. 
Viene suggerito l’impiego di un flash 
speciale a forte concentrazione di 
luce, capace di illuminare i volti an- 
che su lunghe distanze. 
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Un uso difficiimente definibile in 
modo preciso del fotoritratto, che 
pur conserva caratteri giudiziari e 
criminali: il primo è di un ufficiale 
italiano prigioniero a Mauthausen du- 
rante la prima guerra mondiale, ese- 
guito dal fotografo del campo (poi 
ben più tristemente famoso). Come 
si legge sul rovescio venne inviato a 
casa per dimostrare ai congiunti l’e- 
sistenza in vita del soggetto. La pra- 
tica era comune per gli ufficiali pri- 
gionieri che si avvalevano di una 
speciale concessione del comandan- 
te del recinto. Nella seconda guerra, 
diventato luogo di lavoro e di ster- 
minio, il suo laboratorio fotografico 
fu potenziato e ci ha lasciato la più 
imponente documentazione esistente 
su vari metodi di suicidio dei prigio- 
nieri ridotti alla disperazione, o mas- 
sacrati durante tentativi di evasione. 
La terza riproduzione, un uso dav- 
vero singolare della fotografia “inti- 
ma”: quello per documentare il rapi- 
mento di un giudice genovese da 
parte delle Brigate Rosse nel 1974. 
Si noti l’ingenuo tentativo di appro- 
priazione dei diritti e dei meriti 
d'autore di un certo “foto Nazzaro” 
che in questi termini firma la ripro- 
duzione sulle pagine di un quoti- 
diano... 
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questo prodotto alla stregua di quello della fotografia giudiziaria e 
criminale. Forse per quel che riguarda i consumi vale un criterio 
suggerito da Marx (ci si consenta quest’unica sua citazione) per 
quelli artistici in generale: l’uomo, e la donna, raggiungono al ri- 
guardo una piena indipendenza quando imparano a produrre gli 
stessi beni necessari al soddisfacimento dei propri personali biso- 
gni: in questo senso il mezzo fotografico può dimostrare alcune fra 
le sue migliori qualità sociali, e non solo ovviamente per quanto 
attiene ai bisogni amorosi. 

La fotografia erotica è stata lo scalo dal quale venne varata, e in 
misura crescente continua ad esserlo, larga parte della comunica- 
zione visiva, compresa la cinematografica, come tutti sanno, inva- 
dendo con questo prodotto la copertina dei periodici, i manifesti, 
ecc., al punto da far proclamare ad un qualificato rappresentante 
dell’editoria internazionale che non solo quella politica, ma an- 
che l’informazione scientifica e religiosa, se vogliono raggiungere 
un più largo pubblico, debbono rassegnarsi a farsi nutrire dalle 
mammelle di una bella donna. Ma l’accusa, se di un’accusa si trat- 
ta, è ingiusta: questo è avvenuto da sempre, per le immagini di 
più largo consumo, almeno per quanto riguarda l’informazione re- 
ligiosa. In tutti i casi resta preferibile il varo erotico a quello che 
ha dato l’avvio al moderno giornalismo visivo della più crudele 
fotografia giudiziaria e criminale. 

Un solo esempio, e non nostro, e riguarda il già citato padre rico- 
nosciuto, almeno in USA, del giornalismo fotografico: Joseph 
Pulitzer. Sulle pagine del suo illustrato, il “World” di New York, 
a partire dal 1883 traduce in pratica il consiglio di Gaston Tissan- 
dier sulla galleria aperta al pubblico dei fotoritratti giudiziari. Co- 
sf si legge nell’enciclopedia Life la Photographie, al volume sul 
Photoreportage, p. 14: 

“Benché la celebrità di Pulitzer sia oggi principalmente dovuta al- 
la fondazione della scuola di giornalismo in Columbia, che porta 
il suo nome come il premio famoso, questo geniale pubblicista è 
stato altresi il precursore di tutti i giornalisti della stampa di sen- 
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sazione. Pulitzer riempiva le sue pagine con le cronache di sangui- 
nosi crimini, ed ebbe lui l’idea di arricchire le fotografie con-cro- 
ci e leggende come: 4) porta macchiata di sangue, 4) finestra co- 
perta di sangue, c) letto coperto di sangue, d) tavola e tovaglia 
coperte di sangue!! Pulitzer elargiva inoltre ai propri lettori i ri- 
tratti dei criminali e dei sospetti. La polizia ne ricavava preziose 
informazioni. Nel 1884 un detective di Montreal arrestò un sen- 
sale di New York che si era rifugiato in Canada, ricercato per fro- 
de negli Stati Uniti. Il poliziotto aveva riconosciuto l’uomo gra- 
zie ad un ritratto inciso in legno (da una fotografia) apparso sul 
‘World.’ Lo stesso anno la polizia dell'Ontario sempre per merito 
di un numero del giornale, procede all’arresto di un noto evaso. 
Pulitzer giubilante dichiarò: e cosî nel mentre il nostro giornale 
contribuisce al progresso dell’arte americana ed educa i propri let- 
tori distraendoli, collabora all’azione della giustizia!” 


La stampa illustrata più o meno a sensazione, e il mito stesso del- 
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L' “escalation” della foto intima ha 
avuto inizio, inarrestabile, negli scorsi 
anni Cinquanta con la diffusione del- 
la fotografia che è subito pronta, un 
minuto dopo la ripresa. Le due ri- 
produzioni documentano assai chia- 
ramente i... progressi compiuti: la 
seconda, a cento anni dalla prima, 
è di un servizio giornalistico che 
pone seriamente ia questione di tro- 
vare una... “moglie Polaroid.” L’in- 
dustria di questo nome protesta — 
deboimente... — per quella che con- 
sidera una campagna la quale può 
offuscare l’immagine aziendale: ma 
nel nostro paese una diecina di pe- 
riodici ospiiano rubriche riforniite con 
incredibile abbondanza dalle fotogra- 
fie intime dei lettori. Il fenomeno ha 
dimensioni certamente di massa e 
nel momento in cui questo libro è 
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le delia fotografia subito pronta, che 
fino al 1975 era stata monopolio e- 
sclusivo in Occidente di un'azienda 
(un’altra si trova nell’Unione Sovieti- 
ca, di modeste dimensioni, ma il ma- 
feriale e le attrezzature prodotte 
hanno impiego scientifico) ha indot- 
to un’altra industria fotografica, la 
maggiore esistente, a intervenire sui 
mercato con prodotti dello stesso 
genere. Nella storia della fotografia 


è questo il maggiore scontro econo- 
mico mai avvenuto. La terza riprodu- 
zione è del quadro di un anonimo 
francese del 1865: lo si interpreti nel 
senso che l’amante, o il marito, della 
bella signora, l'accompagna masche- 
rata perché non sia riconosciuta, dal 
fotografo desiderando una sua fede- 
le effigie. L'autore certo non imma- 
ginava di interpretare un bisogno 
universale poi soddisfatto senza in- 
terventi di estranei dai progressi 
delia scienza fotografica... 

Seguono due esempi del genere 
di cui si dice nel capitolo: stampe 
all’argento di fotografie erotiche con- 
siderate particolarmente preziose 
perché di modelli infantili. La prima 
da un calotipo del 1847, probabil- 
mente eseguito da J.T. Withe, uno 
specialista. Esiste dell’epoca un au- 
tentico inventario, con pose le più 
esplicite immaginabili, delle piccole 
prostitute di Londra. La seconda è 
firmata da un nome famoso: 0.G. 
Rejlander. | due esempi che anco- 
ra seguono sono di circa vent'anni 
dopo, ‘probabilmente ricavati da 
grandi lastre al collodio, assai pre- 
cise tecnicamente. L'ultima eseguita 
negli appositi “teatri erotici.” Non vi 
fu “escalation” a quanto pare nel ge- 
nere “minorile” della fotografia ero- 
tica: fin dalle prime pose sì è al li- 
mite che nel secolo scorso era sta- 
bilito dalla inevitabile lunghezza del- 
la posa. Questo imponeva, per cosi 
dire obbligatoriamente, una certa 
qualità formale. 


la fotografia, debbono in buona misura la propria diffusione, do- 
po quella criminale, alla fotografia di guerra: ma è pur vero che 
fra le due non v'è differenza se non di quantità. Fra le tante risor- 
se naturali, da cui ricavare matrici ottiche per la produzione del- 
le immagini di consumo di maggior successo, gli immensi macelli 
furono fra le più abbondanti, varie e rinnovate. Quando si 
scrive fotografia di guerra si suggerisce una visione limitata 
di questa produzione: si escludono infatti le fotoincisioni delle 
rappresentazioni manuali della guerra. Le matrici ottiche ricavate 
da disegni e quadri nel modo facile ed estremamente conveniente 
che sappiamo permisero infatti di condurre gigantesche campa- 
gne promozionali per convincere gli uomini — attraverso la sug- 
gestione di miliardi di manifesti, copertine, cartoline postali, co- 
pertine di quaderni scolastici, figurine, etichette, francobolli, 
ecc. — a scannatsi fra di loro. 

Ovviamente non il procedimento fotografico in se stesso, ma lo 
uso del mezzo, ha commesso in questo modo la peggiore infamia 
mai commessa nella storia dell'uomo attraverso quella che oggi si 
dice la comunicazione visiva. Fa parte dell’infamia, ne è anzi lo 
aspetto più bieco, l’aver salvato la faccia dell’icona ottica. L’aver 
persuaso cioè, come tuttora accade, che la fotografia ha denuncia 
to gli orrori della guerra, e fu un’arzza contro di essa. Quest’idea 
in se stessa delirante è disgraziatamente diffusa fra i giovani che 
fotografano, storditi dalla stampa specializzata con la mitologia 
dell’occhio come mestiere, del fotoreporter di guerra, paladino... 
della pace, di un uso civile della macchina fotografica in mezzo 
agli orrori di un conflitto civile davvero, come ad esempio quello 
di Spagna, di un genocidio atroce ed interminabile come quello 
del Vietnam. 

AI di là delle chiacchiere promozionali e dei miti grotteschi degli 
eroi dell’obiettivo, che hanno solo lo scopo di vendere sempre più 
apparecchi e materiali costosi, la fotografia che davvero comunica 
e informa resta quella stampata sulle pagine dei grandi giornali 
illustrati. I maggiori di questi giornali e, ancora a monte dell’in- 
formazione visiva, le agenzie internazionali fotografiche, sono ge- 
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Abbiamo riprodotto quattordici foto- 
grafie di guerra: il lettore li immagini 
come anrenani pumi waccial supra 
un diagramma spaventoso: quello dei 
morti e delle distruzioni di altrettan- 
ti conflitti “classicamente” fotogra- 
fati. La ripresa con la macchina del- 
le immagini spontanee, e potremmo 
scrivere: lo sfruttamento fotografico 
della guerra come “risorsa naturale,” 
principia avanti che si possa diffon- 
derne sul mercato le icone di con- 
sumo più convenienti, per mezzo del- 
la fotoincisione. Avanti questa data, 
che possiamo far coincidere, nei fat- 
ti, con la guerra ispano-americana 
del 1898-99, si erano accumulati i 


fototipi. Essi non andarono certo 
perduti. Naturalmente, torniamo a ri- 
peterlo, sono queste elencate le 
guerre considerate ufficialmente fo- 
tograficamente classiche: punti fermi 
congiunti, in quel diagramma, da una 
serie ininterrotta di altre guerre, al- 
tri massacri, altri crimini. L'immagi- 
ne meccanica, come tutte le altre 
immagini, servi da “viva,” cioè quan- 
do poteva agire sulle coscienze in 
modo contingente, specialmente per 
la loro promozione, Nell'ordine sono 
le fotografie: della guerra di Crimea 
(1854-1856); della guerra civile ame- 
ricana (1861-1865); della guerra fran- 
co-prussiana (1870-1871); della lunga 
guerra coloniale che l'Inghilterra con- 
dusse contro i popoli di tre conti- 
nenti per vent'anni (1882-1902); del- 
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la guerra ispano-americana  (1898- 
1899); della guerra russo-giapponese 
(1904-1905); della prima guerra mon- 
diale (1914-1918); della guerra civile 
russa (1917-1919); della guerra civile 
spagnola (1936-1939); della guerra 
civile cinese (1919-1949); della se- 
conda guerra mondiale (1939-1945); 
della guerra di Corea (1950-1953); 
della guerra chiamata dei “sei gior- 
ni” fra israele ed Egitto (1967); del- 
‘a guerra del Vietnam (1946-1973). 
Ovviamente non si sono spiegate 
singolarmente le riproduzioni: in de- 
finitiva, e proprio per la “risorsa” 
che se ne poteva ricavare, la foto- 
grafia di guerra fu fra le prime ad 
essere tecnicamente e meglio omo- 
logata. Come simbolo dell’atroce 
una può valere davvero per tutte. 


stiti come imprese private di dimensione talvolta sovrannaziona- 
le. I periodici illustrati più diffusi, quelli che stampano centinaia 
di migliaia, talvolta milioni di copie a numero e per testata, pro- 
prio questi sono collegati con i centri del potere più esclusivo: 
non è del resto un mistero per nessuno. Come è possibile illuder- 
si che attraverso questi canali si trasmettano zzessaggi visivi in 
contraddizione con quelli che sono gli interessi della gestione? 
Può il luccichio di un apparecchio, che in se stesso non serve ad 
alcuna comunicazione, abbagliare gli occhi di un giovane fino a 
nascondergli questa verità? 

Qualcuno potrà osservare che la fotografia di guerra finisce per 
risultare controproducente per quelli che ne sono i responsabili. 
Concludendo questo libro torneremo ancora sull'argomento. Ma 
diciamo subito che esso è falso. Un'immagine, e una informazio- 
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ficace, viva e non una scoria, un fossile dell’informazione — 
quando è attuale. L’istante appresso la sua ripresa la fotografia 
comincia a svuotarsi del significato relativo all’attualità rappre- 
sentata, per cominciare ad assorbire significati intenzionali, cioè 
quelli stabiliti dal mezzo della sua diffusione. Che importa mo- 
strare oggi i macellati della Marna? in queste pagine abbiamo ri- 
prodotto uno dei tanti docuzzenti del genere. Le fotografie di de- 
nuncia in tutta la loro storia vennero sempre dopo: quando il cri- 
mine era caduto in prescrizione, quando risultavano utili per ri 
fondare una società, o un giornale, nascondendo che nella sostan- 
za tutto era rimasto uguale. 
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Duecento fotografie “segrete,” ovve- 
ro censurate quando potevano esser 
controproducenti per la guerra, recu- 
perate e vendute nel 1933 in Francia. 
li fascicolo pubblica altresi ia circo- 
lare che, a tempo opportuno, aveva 
imposto una delle prime censure sul- 


la fotografia oltre che sulla stampa 
e che, al momento di questa nubbli. 
cazione, ovviamente non era più in 
vigore. ll massiccio riutilizzo edito- 
riale delle immagini morte dei mor- 
ti ammazzati ha inizio negli anni 
Trenta, prosegue fino ai nostri gior- 
ni e rappresenta una delle più van- 
taggiose iniziative di recupero a lun- 
ga distanza delle Icone rese ormai 
inoffensive dal tempo. 


Sulle origini 
di glamour, pin-up, 
fotoromanzi: — 


l'avventura dei 
magnifici randag 


aprua 


Nella storia del fotoritratto, che tanta parte occupa in quella so- 
ciale della fotografia, un posto fondamentale dev'essere ricono- 
sciuto all’immagine dell’attore e alla produzione dozzinale. La 
parola entra nell’uso proprio per indicare la produzione dei foto- 
grafi ambulanti, semiambulanti e comunque di bassa levatura, i 
quali offrivano la classica dozzina o mezza dozzina di copie per 
poca moneta. 

Dalla fotografia d’attore sgorgano quegli immensi fiumi iconici 
che sono oggi formati dalle immagini glamour, delle pin-up e dai 
fotoromanzi. La già sprezzata fotografia dozzinale alla resa dei 
conti è risultata la più valida per la rappresentazione in un im- 
menso mosaico ottico di intere classi sociali. Inoltre dalla catego- 
ria, cioè dagli ambulanti, sono discesi — ma forse dovremmo scri- 
vere: sono sorti dalle sue ceneri... -— i personaggi più validi, più 
genuini fra quanti consumano immagini: i dilettanti più modesti, 
in parte affascinati, in parte intimoriti dalla macchinetta che usa- 
no, ed alla quale chiedono quasi esclusivamente di rappresentare 
se stessi e le persone alle quali vogliono bene in effigie, di aiutarli 
a ricordare qualche momento felice della loro esistenza. Oltre a 
quello scientifico, non esiste un uso del procedimento fotografico 
più valido, e in fondo più sociale nel senso migliore della parola 
di questo. 

Il fotoritratto d’attore ce lo mostra in posa o in azione. Precisia- 
mo subito che nei primi decenni sono posate anche le riprese delle 
scene, con una tecnica ancor oggi applicata per i fotoromanzi. Il 
ritratto in posa ripete i modelli più classici della pittura e del di- 
segno: i migliori risultati rappresentano il punto più alto mai rag- 
giunto, e non solo dall'immagine ottica, nella celebrazione del 
volto umano. Il ritratto di azione, che una volta si chiamava favo- 
la o quadro cinematografico o teatrale e oggi si dice preferibil- 
mente di scerza, apparteneva ad una serie che, nell’insieme, offri- 
va la sintesi sublime di un film. Ad essa era rivolta somma cura: 
lo prova il fatto che nei vecchi film il nome del fotografo delle ta- 
vole, o quadri di scena, seguiva immediatamente quello del regi- 
sta a cui veniva secondo sul se? per autorità e prestigio. Ciascuna 
copia del film era accompagnata, e preceduta, da almeno due se- 
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Frontespizio di un album del ‘1895: 
“Nos Jolies Actrice.” Raccoglie ie 
fotoincisioni, eccellenti, dei negativi 
di uno specialista del tempo, Rent- 


linger. Come nel caso dell’atlante 
della fotografia criminale citato nel 
capitolo precedente, anche questo 
atlante della bellezza rappresenta un 
eccellente soggetto di ricerca sui 
rapporti fra immagine ottica e dida- 
scalia: il genere letterario che nasce 
con l’immagine stessa. | ritratti sono 
squisiti: esempi eloquenti, documen- 
ti preziosi, dei “tipi” ideali del 
tempo, che debbono considerarsi al- 
tresi le matrici grafiche del divismo. 
Abbiamo riprodotto dall’album alcuni 
soggetti più interessanti: “La gran- 
de, l’unica, l’universale!...” ecc. Sa- 
rah Bernhardt (si debbono apprez- 
zare i simboli e fregi manuali). Se- 
gue la non meno famosa Cléo de 
Mèrode: “...uno dei più graziosi fiori 
del corpo di ballo dell'Opera.” Stan- 
no insieme in una pagina Eugénie 
Yahne e La Belle Otero. Infine due 
fotografie non a posa ma “di sce- 
na” di Renée.de Presle in “Levée 
d’une Parisienne” rappresentato con 
successo alie Folies-Bergères nel 
1897. Una antenata delle spogliarel- 
liste. 


i a La si nier nt 


rie complete di tavole: il costo della loro stampatura corrisponde- 
va ad un ventesimo-cinquantesimo della copia! Erano appese, co- 
me tutti sanno, all'ingresso delle sale di proiezione. 

La migliore stampatura aveva luogo su carta sensibile: le prime 
moderne rotative che impressionarono un supporto emulsionato 
vennero costruite per l’uso cinematografico. Un ritratto d’attore, 
in posa o in scena, poteva essere stampato con queste macchine in 
decine, talvolta centinaia di migliaia di copie e diversi formati. 
Erano distribuite agli ammiratori —- i fans — e alla stampa spe- 
cializzata, oltre che appese nelle sale. Con lo sviluppo dell’industria 
cinematografica, e molte volte sovvenzionate da questa, nascono 
e si sviluppano le riviste di cinema, le quali si occupano non solo 
del prodotto, cioè dei film, ma anche della vita degli attori. Le 
moderne riviste tipicamente femminili e tipicamente maschili (le 
for man) non discendono dalla stampa illustrata di informazione 
ma dalle riviste di cinema. Quelle femminili rappresentano la con- 
taminazione fra queste ultime, le riviste di lavori domestici anche 
esse piuttosto diffuse al principio del secolo, e la dispensa lette- 
raria, ovvero il romanzo venduto a puntate. A conti fatti si può 
affermare che il ritratto d’attore -— ma specialmente di attrice... 
-— è il seme dal quale è nata la messe più abbondante delle imma- 
gini di consumo. 

Le tavole cinematografiche sono oggi fotoincise e con i mezzi più 
convenienti della retinatura, talvolta non da fototipi apposita- 
mente eseguiti, ma dagli stessi fotogrammi del film, con risultati 
scadentissimi. La promozione dei film si svolge attraverso la 
stampa periodica e i manifesti, principalmente. Nel mare di icone 
che ci sommergono, il costo delle accurate tavole cinematografi- 
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che di un tempo, per le quali si impegnavano a parte gli attori e 
vari addetti alla produzione, più non si giustifica dal momento 
che passerebbero più o meno inosservate. Il fotografo di scena è 
diventato il fotoreporter del film, un informatore del suo stato di 
lavorazione per i giornali più o meno specializzati. 

Il fotoritratto dell’attore, anzi del divo, in quanto personaggio in 
se stesso famoso e romanzato, è diventato un prodotto ad alto li- 
vello industriale — nei casi migliori — per il quale cooperano 
tecnici delle luci, truccatori, sarti, arredatori, direttori di scena, 
poi naturalmente i fotografi; e dispone di tutti i mezzi tecnici de- 
siderabili. Se si tiene conto della tiratura talvolta altissima su 
carta sensibile, il costo globale di questi ritratti tocca limiti mai 
raggiunti in assoluto dalla rappresentazione di un volto. Ovvia- 
mente i modelli sono estremamente fotogenici: il successo nel lo- 
ro mestiere è altresi il risultato di una dura selezione in questo 
senso. Perciò il fotoritratto industriale d’attore presenta raffinate 
qualità estetiche. La critica non se ne interessa, quella fotografica 
come quella dell’arte in generale, siccome viene diffuso in nume- 
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Una serie di ritratti d’attore teatrali 
eseguiti con illuminazione artificiale 
(a differenza di quelli precedenti che 
sono esposti con morbida luce na- 
turale) e fortemente caratterizzati. 
L'interesse degli originali (la pre- 
sente è una breve campionatura di 
una lunga serie) è altresi neli’essere 
stampati con matrici fotocalcografi- 
che incise in modo eccellente, pro- 
babilmente per una notevole tiratura. 
Erano esposii in modo stabile nelle 
sale d'attesa, nei corridoi e foyer dei 
teatri, in uffici ed agenzie teatrali, 
donati ad ammiratori, spediti all’e- 
stero per la ricerca delle scritture, 
eccetera. A quell’epoca, cioè in- 
torno al 1920, gii attori meno ricchi 
ricorrevano alla stampatura ad in- 
chiostro, meno di prestigio ma più 
conveniente dj quella sensibile. Ne- 
gli archivi delle grandi agenzie tea- 
trali e cinematografiche, si trovano 
raccolti i campionari fisionomici più 
completi ed interessanti. Disgraziata- 
mente non sempre conservati nel 
tempo come avrebbero meritato per 
la loro importanza fotografica, pur 
quando fosse esaurita la loro utilità 
sindacale. 


I{ fotoritratto d’attore dà origine alla 
stampa teatrale e cinematografica: 
quella riprodotta è la copertina di 
una delle primissime riviste di per- 
sonaggi del cinema; come altre del 
tempo gratifica con un intervento 
manuale la .fotoriproduzione di una 
pura figura ottica considerata trop- 
po povera. Nello stesso periodo le 
migliori copertine degli illustrati più 
diffusi sono quasi sempre disegnate, 
anche se fotoincise: la ricchezza di 
particolari e movimento dell’icona li- 
tografica è troppo vicina e bisogna 
disabituare il pubblico progressiva- 
mente avanti di proporgli l'immagine 
ottica nuda e semplice. Quello che 
segue è il supplemento domenicale 
di un quotidiano del mattino di Ro- 
ma: è cominciata l’era dei concorsi 
di bellezza, che in principio si svol- 
gono esclusivamente attraverso l’in- 
vio del fotoritratto, ed ai quali par- 
tecipano le giovinette della migliore 
borghesia: ancora quindici anni a- 
vanti un illustrato di New York era 
stato assediato, e minacciato di dar- 
lo alle fiamme, per avere riprodotto 


alcuni fotoritratti di bellezze citia- 
dine, ottenuti da incauti fotografi, 
semplicemente perché tali. A questo 


concorso interverrà addirittura un 
principe di casa Savoia per incoro- 
nare la “reginetta di bellezza” della 
capitale. Già i concorsi riforniscono, 
come ai nostri giorni, l'industria ci- 
nematografica. Quelle che seguono 
sono alcune delle maggiori riviste 
cinematografiche pubblicate negli 
Stati Uniti intorno al 1930: una minie- 
ra di straordinario interesse per una 
ricerca su un fondamentale consu- 
mo, iconografico. 


December 1913 Fifteen Cen.” 


PALIO di 


Le concorrenti al Serto Regale della Bellezza 
Quale sarà la I Reginetta di Roma.?.. 


rosissimi esemplari e, malgrado le proclamazioni che si sentono 
sulla missione sociale della critica stessa, è per essa inconcepibile 
l’esistenza di un capolavoro che superi i limiti di una tiratura, 
quanto meno... numerata e firmata dall’autore. 

I procedimenti fotografici al servizio dell'industria cinematografi- 
ca (che è ovviamente a sua volta una loro applicazione) raggiun- 
gono un ottimo livello anche nella fotomeccanica, riproducendo 
manifesti e locandine, non le tavole che si è detto. I manifesti del 
cinema rappresentano altresi una delle ultime, e la più grandiosa, 
applicazione del trasporto manuale dell'immagine ottica in un 
progetto visivo, disegno o pittura, che poi viene trasformato in 
matrici con la fotoincisione. Oggi è nei manifesti specialmente, 
ovviamente per merito della trascrizione pittografica che fa affio- 
rare i caratteri più propri in questo senso, che la fotografia rivela 
le sue qualità ereditarie, e le sue vocazioni, trasmessele dall’ulti- 
mo mezzo per la fabbricazione delle immagini di consumo che 
l’ha preceduta: il litografico. A questa questione si è già accen- 
nato nel capitolo dedicato all’età della pietra delle immagini. 
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Héliag Dujardin Clichéi Nadar 


Alcune storie della fotografia vanta- 
no l’enorme diffusione che ebbe at- 
traverso il fotografico sembiante ri- 
prodotto nei piccoli “carte de visi- 
te” la regina Vittoria d’Inghilterra, 
che era fisicamente brutta. Ma in 
realtà tirature assai maggiori furono 
quelle dei fotoritratti delle belle at- 
trici: neppure nei momenti più oscu- 
ri i piccoli borghesi preferirono quel- 
la a queste. Come i più grandi fo- 
tografi del tempo lo stabilimento fo- 
tografico del celebre Nadar, diretto 
a quell'epoca dal figlio Paul, foto- 
grafò sistematicamente i personaggi 
del teatro, ponendoli in vendita per 
corrispondenza. Le tavole numerate 
nella sua rivista “Paris Photographe” 
venivano continuamente aggiornate 
con riprese di posa e di scena: qui 
ne sono riprodotte tre, del 1891. Le 
tavole erano meravigliosamente stam- 
pate con matrice fotoglifica da Witt- 
mann. L'Archivio Teatrale Nadar era 
composto da circa 15.000 ritratti e 
non ne conosciamo la sorte. Si pre- 
feri custodire e valorizzare una se- 
rie di personaggi delle lettere e del- 
le arti del tempo, i quali appaiono 
quasi sempre con l’espressione ter- 
rorizzata o melensa che anche le 
persone più intelligenti, ma non abi- 
tuate alla presa fotografica, assumo- 
no davanti alla macchina. Ovviamen- 
te gli attori e ie attrici, allenati alla 
recita e a mimare pur restando im- 
mobili, producevano figure splendide. 
I mimi specialmente, in quel tempo 
erano numerosi e valenti. 
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Autoritratto, in compagnia di una 
attrice, Ida Lupino, di un celebre 
autore di fotoritratti cinematografici: 
Scotty Welbourne. Più che di un foto- 
grafo si trattava di un organizzatore di 
produzione, ai cui ordini, per questo 
prodotto, si mobilitavano da cinquan- 
ta a cento persone e mezzi di valore 
industriale. Questa figura, che pur- 
troppo possiamo apprezzare solo in 
rapporto alla dimensione sulla pa- 
gina, non certo per quello che vale, 
è un esempio classico di ritratto 
meccanico “capitale.” In altre paro- 
le: tenendo conto della tiratura (de- 
cine, talvolta centinaia di migliaia di 
copie) oltre che dei costi di ripresa, 
questi ritratti (il presente ma ancor 
più quelli che seguono) rappresen- 
tano un investimento di grosse som- 
me. Per alcuni si spese tanto quan- 
to si spende per un modesto film! Se 
le dimensioni di una sola copia do- 
vessero essere proporzionali (come 
avviene in pittura) risulterebbero ov- 
viamente gigantesche e forse a que- 
sto punto la critica deciderebbe di 
occuparsene... almeno quanto si oc- 
cupa del film. Quello che segue è un 
piccolo campionamento. Ammiriamo 
le stupende etffigi ottiche delle non 
meno stupende Carole Lombard 
(1937), Marlene Dietrich (1932), Ali- 
ce Joyce (1919), Claudette Colbert 
(1935) dove l’azzardo delle ombre 
sul volto, tenuto: conto del “capita- 
le” rappresentato dal ritratto, è un 
esempio di audacia costruttiva sen- 
za pari. 


Dal tronco del fotoritratto d’attore si staccano e proliferano rigo- 
gliosi i rami della fotografia glamzour e di pin-up: interi volumi sono 
ormai dedicati a questi generi, e qualcosa ne diciamo anche noi 
nelle didascalie. Essi hanno rappresentato e rappresentano 
un enorme consumo. In un noto dizionario fotografico moderno, 
di Gaunt Petzold, alla voce Glazzour photography si legge: “Espres- 
sione anglosassone per lo più intraducibile con cui si indica quel 
tipo di fotografia che tende ad accentuare le qualità fisiche di 
una bella donna. Quasi tutte le tecniche impiegate hanno avuto 
origine negli studi cinematografici, e tutte mirano a suggerire una 
sensazione di raffinato sex appeal.” È una buona definizione. Non 
si trova la definizione di pin-up, che fu al principio della sua dif- 
fusione anche il titolo di un film. Possiamo proporla noi: “Espres- 
sione americana con cui si indica quel tipo di fotografia che tende 
ad accentuare nei modi meno raffinati possibili e spingendosi fino 
al limite tollerato dalla legge, le qualità fisiche già naturalmente 
accentuate di una donna per suggerire una sensazione di non raf- 
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finato sex appeal.” La pin-up è insomma il rovescio più popolare 
di una medaglia fotografica medio e piccolo borghese. Vale per 
entrambi i prodotti quello che già si è detto a proposito della foto- 
grafia erotica in generale: non si possono qualificare in assoluto, 
apprezzandoli o biasimandoli. Sono in se stessi, nel loro insieme, 
dei canali di comunicazione visiva che possono trasmettere mes- 
saggi diversi: piacevoli, indifferenti, penosi. 

Resta il fatto che soddisfano un largo consumo popolare e l’af- 
fermare che esso nasce solo perché viene eccitato dall’offerta 
del prodotto, significa offendere i sani istinti naturali. L’arte pa- 
leolitica, volendo partire dall’origine dell’iconografia, nella rap- 
presentazione della figura femminile è specialmente una tecnica 
per “accentuare le qualità fisiche di una bella donna”: a distanza 
di decine di migliaia di anni si gratifica quel prodotto con defini- 
zioni come simboli della fertilità, ma nella sostanza l’abitante del- 
le caverne chiedeva alle pareti delle medesime le stesse informa- 
zioni mnemotecniche che chiedono l'operaio o il camionista a quelle 
del loro posto di ristoro o di fatica, quando ne nascondono lo 
squallore con la tappezzeria delle pin-up. Scorgere in queste imma- 
gini esclusivamente il simbolo della donna-oggetto e il suo sfrut- 
tamento — non distinguere fra il piacere della contemplazione dei 
simboli della fertilità, che tali restano anche se fabbricati a mac- 
china, e il modo discutibile della loro distribuzione attraverso ca- 
nali speculativi — è una interessata ipocrisia. 

Ai “quadri delle films,” come si chiamano nei vecchi trattati, a 
quelli specialmente prodotti nei primissimi decenni del secolo in 
corso, deve essere rivolta doppia attenzione: per il loro valore di 
rappresentazione sociale delle classi borghesi, che è senza con- 
fronti; per il loro valore tecnico-espressivo, di pura qualità foto- 
grafica a sua volta eccezionale: un materiale di studio unico per 
imparare o reimparare a fabbricare immagini ottiche di qualità, 
come suol dirsi da manuale. Trascurando il secondo, per quanto 
attiene al primo valore: dal principio del secolo le classi borghesi 
dominanti hanno progressivamente trascurato l’arte tradizionale, 
i quadri della pittura specialmente, diventati puri oggetti di te- 
saurizzazione e prestigio, per la rappresentazione celebrativa di se 


Potrebbe essere intitolato: “Meliés 
rende omaggio al fotoritratto.” È uno 
spiritosissimo trucco del geniale pro- 
duttore francese: siamo intorno al 
principio del secolo. L'essere stato 
avanti pittore, illusionista e caricatu- 
rista gii consenti di intuire, e trova- 
re, alcuni fra gli effetti creativi più 
efficaci dell'immagine meccanica, ap- 
plicandone molti al fotoritratto. 
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Frontespizio di una edizione del 1914 
del “Quo vadis?” di Enrico Sienkie- 
wicz illustrata, come si legge, con 
78 tavole, o quadri come erano det- 
te altresi, ricavati “dalle celebri films 
della Società Italiana Cines.” Note- 
vole il fatto che non vi appare il 
nome di alcuno: attori, regista e fo- 
tografo! Da questa prima contami- 
nazione fra letteratura popolare e 
cinema non meno popolare, nascerà 
il fotoromanzo, o cineromanzo men- 
tre le tavole, i quadri, si continuano 
a ricavare dalia produzione di un 
film, o di un telefilm. La gente con 
il trascorrere dei tempo mostrerà di 
gradire l’immagine narrante ancor 
più della parola; la prima infatti con- 
sente di seguire ia storia più velo- 
cemente, con minor fatica e maggior 
precisione per quanto riguarda l’in- 
formazione sull'aspetto dei perso- 
naggi, l’ambiente e l’azione: su que- 
sto gradimento che viene deplorato 
come una “decadenza” si scrive- 
ranno parole di fuoco da politici 
e intellettuali. Ovvero dai non con- 
sumatori di immagini e testi po- 
polari. Non vogliamo privare il letto- 
re di alcune tavole gustosissime: 
l'orgia, Nerone che canta, Petronio 
che regala una vergine a Vinicio, Ur- 
sus e Chilone, san Pietro che auto- 
rizza Vinicio e Licia a giacersi insie- 
me, Vinicio che dopo il battesimo li- 
bera gli schiavi e li licenzia (), il 
battesimo di Vinicio sullo sfondo di 
una falce e martello, simbolo della 
priorità di Pietro nella predicazione 
del socialismo, i cristiani nel circo 
poco prima di essere divorati dai 
leoni, i cristiani mentre vengono di- 
vorati. Manca la scena più celebre 
del combattimento di Ursus con il 
toro, essendosi quest’ultimo rifiutato 
alla posa... Non dal libro, ma da al- 
tre ricerche, sappiamo che queste 
fotografie furono eseguite da uno dei 
nomi più prestigiosi della fotografia 
italiana: gli Alinari. 
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stesse; ed in loro luogo usano il film, più duttile e persuasivo ideo- 
logicamente e propagandisticamente, più conveniente economica- 
mente. Dalla celebrazione si è ricavato un profitto: il fatto in sé 
è stupefacente. Prima le classi al potere ammettevano quelle su- 
balterne al godimento gratuito delle proprie gesta dipinte, affre- 
scate, scolpite e in altri modi narrate. Ma la narrazione cinemato- 
grafica delle medesime gesta è risultata tanto godibile, cosî spet- 
tacolare, da consentite la riscossione di un pedaggio, volonterosa- 
mente tributato dalle masse inebetite. 

Il “quadro delle films,” nel primo mezzo secolo di quest'arte 
nuova, lo si può appendere in una interminabile, e splendida nel- 
la sua eloquenza, galleria celebrativa delle gesta nazionalistiche, 
coloniali, guerriere, romantiche, industriali: insomma storiche 
delle classi al potere. Nelle tavole cinematografiche le gesta risul- 
tano concentrate in modo mirabile e — sulla distanza — la serie 
delle tavole sopravvive allo stesso film come documento vivo ed 
esplosivo: non fossile come lo sono i promozionali relitti della 
cosiddetta fotografia sociale, illustrazione dei problemi che più 
non sono, per cui diventa feticismo dell’attrezzo della documenta- 
zione ormai superflua. La finzione delle tavole vive perché la clas- 
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Un documento, a suo modo storico, 
sulla nascita se non della “pin-up” 
in quanto prodotto, su quella ufficia- 
le del termine: lo riportiamo dalia 
copertina del dicembre 1942 di “Mo- 
vie Story,” una rivista di fotoritratti 
cinematografici. Di schiena è Betty 
Grabie, interprete di un film, “Pin- 
up girl,” che aveva” avuto grande 
successo fra i soldati su tutti i 
fronti. L'attrice era stata prociamata, 
afferma la sua casa produttrice, “pin- 
up dalle forze armate.” L'immagine 
è stata riprodotta non da un fototipo 
a colori, ma da una copia colorata 
a mano sulla quale sono state an- 
che disegnate negli angoli le pun 
tine (pin) usate per appendere que- 
sto genere alle pareti, da cui il 
nome. Oltre alle copertine dei perio- 
dici di ogni genere, canali di diffu- 
sinna dalla “ninuun? ennn enma tit. 
ti sanno anche i calendari: da uno 
del 1951 riproduciamo una “pin” fra 
le più belle e celebri, Marilyn Mon- 
roe fotografata da Tom Kelley. Non 
sempre il materiale resta a questo 
livello, come mostra la terza ripro- 
duzione, non scelta ma presa a caso 
fra innumerevoli del genere. Dal 
battesimo ufficiale della “pin-up” 
sono trascorsi appena trentacinque 
anni: eppure già si contano a decine 
i volumi illustratissimi dedicati alla 
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sua storia. Lo scopo essenzialmente 


è quello di riutilizzare l'enorme 
quantità di immagini accumulate, se- 
condo l'operazione di recupero or- 
mai tipica della produzione editoria- 
le iconografica. Mostriamo una di 
queste opere “storiche,” forse discu- 
tibili dal punto di vista del commen- 
to ma certo valide per quel che ri- 
guarda... ! documenti. 


Alcune tavole di vecchi film degli an- 
ni Venti, dalia mostra allestita dal 
Museum of Modern Art di New York 
nel 1970. Attori e comparse posano, 
e a lungo, per consentire una mas- 
sima profondità di fuoco, per la 
macchina fotografica, non da presa. 
Siamo al tramonto dei muto e alla 
vigilia del parlato: anche per questo 
le fotografie risultano cosi dense, 
compatte. È una delle rarissime 
volte in cui il prodotto ottico egua- 
glia per la quantità dell'informazio- 
ne quello migliore litografico. È l’e- 
poca d’oro del fotoritratto d'attore 
in scena: la registrazione del paria- 
to e la ripresa “istantanea” nel cor- 
so del “si gira,” che entrano poi 
nella pratica, scioglieranno la straor- 
dinaria tensione di queste immagini 
ottiche. In realtà l’“istantanea” risul- 
terà la figura più immobile mai pro- 
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dotta; del resto voleva essere proprio 
ciò: un trancio sottilissimo, quasi ine- 
sistente, dell’azione che invece si ac- 
cumula nella posa come una carica 
d’energia disponibile per la visione, 
inestinguibilmente. Non è qui neces- 
sario un commento specifico a que- 
ste immagini, per quello che ciascu- 
na intendeva significare ed ha poi 
significato. Tranne tre, quella in cui 
si rappresenta il povero studio di un 
fotografo di bassa levatura: avanti 
vedremo immagini del genere rica- 
vate non nella finzione cinematografi- 
ca ma realmente dal mestiere, E le 
altre due: dove appare un orribile 
bolscevico (Lon Chaney, in “Mochery” 
di Benjamin Christensen del 1927) 
tenuto a bada da una guardia bian- 
ca. Nell'ultima Il comunista viene re- 
dento dalla vista del bacio alla princi- 
pessa Tatiana. 


se celebrata continua a fingere: ma il vecchio costume indossato 
lo rivela. Certo, questo avviene perché sono maturate le coscien- 
ze e le masse imparano a disfare l'imballaggio visivo della propa- 
ganda per scoprire cosa nasconde la sua confezione: ma rimane 
pur sempre una meravigliosa qualità della fotografia delle gesta 
recitate. Del resto, ad una immagine di consumo possiamo chie- 
dere qualcosa di più di una controprova, o davvero si può cre- 
dere ad essa come ad una prova? 

Nel 1970 venne allestita, crediamo per la prima volta, una mo- 
stra dei “quadri delle films” dal Museo dell’Arte Moderna di New 
York, dandogli l'ingrandimento che essi meritano. Fu la dimo- 
strazione evidente di quello che affermiamo, per quanto l’iniziati- 
va fosse spinta in direzione di una ricerca sul potere fino al limite 
— modesto — consentito da una delle sue istituzioni, sia pure 
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casione per la letteratura fotografica di dimostrare la propria inet- 
titudine. Ci sono due campi — immensi e, ripetiamo, squisita- 
mente sociali entrambi -—- dove questa letteratura non entra nep- 
pur per sbaglio: quello della fotografia di cinema e quello della 
fotografia dozzinale di cui parliamo subito avanti, lasciando al let- 
tore di collegare naturalmente, logicamente, le due produzioni. 
In un caso e nell’altro il rapporto fra i produttori — da un canto 
poche gigantesche industrie mondiali, dall’altro centinaia di mi- 
gliaia di operatori più o meno modesti o miserabili addirittura — 
e i consumatori, che sono masse sterminate, è diretto tranne ecce- 
zioni rarissime. 

Il che non è indiscutibilmente un male. 


Intorno alla fine del secolo scorso i fotografi ambulanti erano nel 
nostro paese circa diecimila. Se ne devono aggiungere altrettanti 
semiambulanti: erano quelli che durante la buona stagione, i 
giorni feriali, rastrellavano un territorio più o meno vasto alla ri- 
cerca del cliente. Nei giorni festivi lo aspettavano nel loro mo- 
desto studio. 

AI totale cosî raggiunto, e censito, di circa ventimila, bisogna ag- 
giungere un numero impriccisato di itineranti senza licenza, né 
iscrizione negli elenchi degli artigiani, o delle Camere di Arte e 
Commercio. La licenza veniva rilasciata dalla polizia e del resto, 
secondo la legge, è richiesta ancor oggi per la ripresa professionale 
di fotografie in pubblico. Ma la moltiplicazione dei fotografi di- 
lettanti, per i quali non è ovviamente necessaria, ha reso impossi- 
bile il controllo. Un controllo che è però possibile quando 
l'apparecchio si usa su un apposito treppiede: avviene in questo 
caso la cosiddetta “occupazione di suolo pubblico,” come si ha 
per il venditore di caldarroste e di fiori, insomma con qualsiasi 
bancarella. Molti fotografi amatori ed anche qualche professioni. 
sta restano stupefatti alla richiesta della licenza e qualche volta 
s'indignano... Eppure in quel momento essi sono proiettati, sia 
pure emblematicamente oltre che giuridicamente, nella storia più 
antica e illustre della fotografia! 

Perché illustre, anzi illustrissima, è quella che nasce come si disse 
dozzinale, ed è di grande valore storico, sociale ed artistico. Non fos- 
s'altro che per ragioni statistiche inoppugnabili. Venti, trentamila 
fotografi di cosiddetta bassa levatura nel nostto paese, centinaia 
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Quando il fotoritratto d'attore si fa 
bandiera: le sorelle Barbara e Car- 
lotta Marchisio appaiono in scena a 
Parigi nel 1861, patriotticamente e 
poiemicamenie vestite l'una da italia 
e l’altra da Roma. Sono rimpatriate 
con la forza. La dedica in basso è 
autografa ed ha un'anima: il grazioso 
“carte de visite” veniva venduto a 
beneficio delle teatranti all'ingresso 


dal 
della sala. 


I numero dell’aprile 1945 di “Yank,” 
rivista per “uomini soli” o meglio 
per “soldati soli,” nella quale i fo- 
toritratti d’attrice, “pin-up” e un cal- 
colato erotismo si mischiavano alle 
più sentimentali corrispondenze pa- 
triottiche, sull’eroismo delle truppe, 
le vicende della guerra, delie mam- 
me e sorelle combattenti dei “fronte 
interno,” ecc. Abbiamo riprodotto 
una pagina centrale: Marie McDo- 
naid è la “pin-up” del mese dell’e- 
sercito americano il cui stemma si 
vede inserito. La rivista aveva una 
enorme tiratura, e seppe raccoglier- 
ne i frutti, sette anni dopo, l’editore 
di “Playboy” il cui primo numero, 
del 1953, è qui riprodotto. Il tassel- 
lo promette all’interno nuda Marilyn 
Monroe ancor. vestita in copertina. 
I vecchio genere di consumo foto- 
grafico trova in tempo di pace un 
mercato ancor maggiore di quelio 
che gli avevano offerto per “addol- 
cire le fatiche della guerra,” co- 
me si legge in “Yank.” Ha inizio 
con dimensioni mai viste la “civiltà 
pornocratica” come l'aveva battez- 
zata fino dal 1896, con moralismo ma 
efficacia, Félicien Rops la cui acqua- 
forte “Pornocrazia” è riprodotta per 
ultima. 


di migliaia nel mondo, lavorarono per oltre mezzo secolo, fino al- 
la seconda ondata di popolarizzazione del passatempo fotografico, 
con ogni attrezzatura immaginabile, in ogni condizione possibile, 
e impossibile, con soggetti di ogni condizione: instancabilmente. 
Il loro prodotto è quello tecnicamente meno omologato, per ra- 
gioni oggettive: si trova in milioni di modestissime gallerie, gli 
album familiari, o rappresenta la documentazione più autentica 
delle piccole attività economiche. Ha formato quegli straordinari 
musei della fotografia che sono le foto delle classi scolastiche. Ha 
formato i fotogruppi di lavoro: del personale addetto ad una sta- 
zione, allo scavo di una galleria, alla costruzione di un ponte, ad 
un peschereccio. Davanti al trespolo con la lente dell’itinerante, 
hanno sorriso, pianto, salutato a pugno chiuso i partecipanti a 
innumerevoli matrimoni, funerali, battesimi, feste del Primo Mag- 
gio... 

I “magnifici randagi” della fotografia, come una volta proponem- 
mo di chiamarli, con enfasi rettorica ma giustificata ammirazione 
e affetto, penetrarono fra la gente del popolo come le gocce del- 
l’acqua nella sabbia e non vi fu atomo sociale vivente, genuino, 
proletario che non fosse riflesso nel prodotto dozzizale del loro 
lavoro. Quale vergogna per quelle storie della fotografia che non 
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dedicano ad esso una riproduzione, una parola, un elogio! Come 
rivelano la loro cupidigia di servilismo non solo industriale. ma 
per quel Pantheon ufficiale, per essere accolti nel quale bisogna 
aver fotografato personaggi famosi. O essere famosi personaggi! 
Eppure fra la dozzizale, fra l'enorme accumulo di tessere ottiche, 
le sole valide per comporre il grande mosaico della massa, si pos- 
sono trovare a piene mani le più belle figure “dipinte dal Sole.” 
I milioni di “gocce” fotografiche distillate dagli aspetti più im- 
mediati e genuini del popolo dagli operatori itineranti si trovano 
tuttora laddove si produssero, ovviamente: le più antiche traman- 
date da tre generazioni ed anche quattro, non sempre aimé con- 
servate con la cura e l’affetto dovuti. Nel nostro paese una prima 
campagna di ricerca fu intrapresa verso la fine degli scorsi anni 
Sessanta — ed è anche l’unica al mondo condotta in misura cosî 
a, praticamente su tutto il territorio nazionale. Ebbe luogo 
un’intesa fra il Centro Informazioni Ferrania (CIFE), una fonda- 
zione culturale fotografica finanziata da una diecina d’anni da 
una grande industria del settore, e uno dei più vecchi settimanali 
italiani a larga diffusione nel paese, “La Domenica del Corriere.” 
Attraverso uno speciale concorso furono raccolte fra i lettori, ri- 
prodotte e poi ovviamente restituite, circa 80.000 immagini, doz- 
zinali in gran parte. 

Il loro evidente interesse storico, e la loro qualità artistica, risul- 
tarono sorprendenti, assolutamente al di là di ogni possibile pre- 
visione. Parve... spuntare l’alba dopo le tenebre per la cultura fo- 
tografica nel nostro paese. Con una minima parte di quel materia- 
le, il quale dev'essere logicamente a sua volta una minima parte 
dell’esistente, per iniziativa dell’Istituto di Antropologia cultura- 
le dell’Università di Perugia, diretto dal prof. Tullio Seppilli (il 
CIFE era diretto da Marcantonio Muzi Falconi) venne organizza- 
ta una mostra fotografica con cui si documentava l’evoluzione 
della famiglia italiana, e i campionari fu possibile sceglierli, a se- 
conda dell’evoluzione di alcuni fra i fondamentali strati sociali. I 
partecipanti ad un convegno di studiosi (antropologi, sociologi, 
operatori culturali e della comunicazione) che si svolgeva contem- 
poraneamente alla mostra non ebbero dubbi nel proclamare oltre 
all'interesse di quest’ultima, l'utilità di una programmata istitu- 
zione di un archivio storico fotografico nazionale di documenta- 
zione storico-sociale. 

L’anno successivo l’industria sospendeva i suoi finanziamenti al 
CIFE e la cultura italiana perse la sua grande occasione di... lava- 
re quella macchia del socialismo fotografico di cui si è parlato. 


265 


“Il fotografo di caserma” è il titolo 
del quadro qui riprodotto di Eugène 
dip Ue ee Susie 
segue e una grande fotografia iti- 
nerante: con bastoni, scatole e vec- 
chi tubi i soldati di ramazza hanno 
costruito una parodia di macchina e 
posano fingendo di fotografarsi. È 
una immagine deliziosa, come se ne 
trovano numerosissime fra le “doz- 
zinali.” Da questo punto in avanti il 
lettore troverà alcuni esempi del ge- 
nere, scelti a caso fra decine di 
migliaia: un campionario però del 
tutto insufficiente per dare un'idea 
della varietà e degli spiendori di 
un’epoca della fotografia, e di una 
produzione, senza confronto le più 
valide fra tutte, non soltanto per la 
genuinità e il valore documentario 
del consumo popolare, ma altresi 
dai punto di vista estetico. La “doz- 
zinale” eredita il gusto e il vaiore 
della migliore iconografia non reli- 
giosa e non celebrativa dei potenti, 
e non moraleggiante, anche se in 
alcuni casi, come in quello della ce- 
lebrazione del rito militare —— ma 
non è ner l'esempio dei soldati di 
ramazza — offre un non piccolo con- 
tributo alla esaltazione guerriera. 


Quattro fotogruppi di lavoro: uno AUEST 
dei soggetti più frequenti e più belli . 05) È 

della “dozzinale.” Fotografarsi insie- 
me, a parte l’evidente significato 
“sindacale” o comunque di amiche- 
vole unione che assume questa po- 
sa, consentiva altresi di risparmiare 
sulla spesa, tanto minore quanto 
maggiore il numero delle copie, una 
per ciascuna presenza. Il gruppo 
splendido degli operai è incollato su 
un cartone dove si legge “Studia 
chimico di prodotti igienici e foto- 
grafici” e “Stabilimento fotografico 
e fabbrica dell’acqua prodigiosa!” 
È da supporsi che questo magnifico 
randagio, oltre a fotografare, ven- 
desse bottigliette di specifico: un 
Dulcamara attrezzato fotograficamen- 
te... Segue l’immagine di un’altra pi- 
ramide aziendale: con la maestran- 
za posa anche il padrone. Si noti 
l'operaio che esibisce éorgogliosa- 
mente la presa elettrica, e quelli che 
mimano un gesto produttivo: girare 
una manovella, un rubinetto... Segue 
un fotogruppo di ambulanti concia- 
brocche e battitori di rame: uno 
finge di declamare dei versi. Viene 
dalla lontana Filadelfia l’immagine di 
una commissione italiana in visita, 
mezzo secolo fa, ad una colonia di 
emigranti. A tanta grottesca esibi- 
zione dì cilindri e marsine doveva 
corrispondere la miseria, giudicando 
dalla grammatica della scritta sul 
verso: “Cara Sterina questo è il ri- 
tratto quando renne la commissione 
italiana namerica a scenza a rapre- 
senda Italia e Ses a rapresenda la 
Merica questo è la comesione meriì- 
cane e taliana.” La frase, mezza in 
lingua mezza in dialetto napoletano 
si riferisce alle due bambine in ma- 
schera: “scenza” è forse Vincenza? 
Ancora dall'America del Sud, da Bue- 
nos Aires, questa splendida serle di 
fotoritratti mimati: una specie di let- 
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tera fotografica. lì fotografo è a sua 
volta un emigrante: molti itineranti 
del nostro paese andarono a cer- 
care fortuna all'estero. Uno sembra a- 
verla trovata in India, giudicando 
dalla ricchezza del marchio dorato 
che segue, “Italian Photography,” 
il quale proclama di esserlo altresi 
dei re d'Italia. Tornando in patria, 
troviamo un classico fotogruppo del- 
la leva ovvero “classe di ferro”: 
sono andati a tirare il numero per la 
ferma, come allora si usava. Dice la 
scritta sul rovescio: “L’anno 1886 al- 
l'età di 20 anni estrassi il numero 
di leva ma essendo figlio unico di 
madre vedova fui assente del servi- 
zio militare, benché aggregato alla 


milizia territoriale ma solo nella cit- 
tà fanno un servizio di quindici gior- 
ni e mai domandano nel paese. Sala 
25 giugno, 1886 Pietro Baudrona,” 
Un uomo fortunato. L'immagine è 
splendida, i coscritti mostrano sul 
cappello lì numero estratto. Vestita 
pol la divisa capitava molte volte 
quello che si vede nella figura se- 
guente: Infaticabile tenace e mode- 
sto, per la patria, è non tanto il pove- 
ro soldatino quanto l'entuslasta ran- 
dagio da caserma, che si fece stam- 
pigliare il cartoncino con I simboli 
del reggimento. Alcuni avevano una 
reggimental! privativa, e questo spie- 
ga i loro sianci patriottici contrafta- 
ti con il comandante. Subito dopo, 
un gruppo di studenti trentini mima- 
no un battesimo con il vino, secon- 
do le migliori tradizioni goliardiche: 
la. figura sceneggiata è frequente 
nella “dozzinale.” fl vino in genere è 
poi quasi onnipresente: simbolo di 
fierezza, virilità, coraggio ed anche... 
liquido amuleto protettivo contro la 
probabile jettatura della macchina. 
Abbiamo allineato cinque immagini 
che potremo riunire sotto il titolo 
“Bevevano i nostri padri...”  Contl- 
nuiamo con due esempi di fotogrup- 
po dell'intero personale di stazioni 
ferroviarie: due perché la specie dei 
magnifici randagi che si spostavano 
con il treno da stazione a stazione, 
per. rastrellare la popolazione del 
paese, principlando subito da quella 
ferroviaria, era numerosissima. 

Viene poi un fotogruppo femminista: 
studiano, leggono il giornale e fuma- 
nol.non si potrebbe sfidar oltre la 
pubblica opinione, nei 1990. Voglia. 
mo. dedicare un “primo piano” alla 
fumatrice che tocca il vertice del- 
l'emancipazione? Infine, per conciu- 
dere ‘in questo poco spazio: 1904, ll 
magnifico randagio celebra con la 
sua cassa ottica il battesimo di un 
rosso ‘vessillo del lavoro, che poi 
dipingerà a mano, come vogliono i 
proletari... Ma questo che si conclu- 
de è solo il principio di un rosario 
iconico, che per più di mezzo seco- 
lo recita a decine, centinaîa di mì- 
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gliaia le sue perle fotografiche: le 
più limpide e belle dell'immagine ot- 
tica. E sì consideri che li tempo le 
ha fatte uniche, come le pitture. Ma 
per la storia e la critica della fo- 
tografia ebbero Il grave torto di aes- 
sere prodotte da semplici anonimi e 
di rappresentare volti altrettanto sco- 
nosclutl. 


Somari e cavalli, anche se non pare, 
sono finti come automobili ed aero- 
plani. Ecceliente l'idea del destriero 
di cartapesta, di un astuto “dozzina. 
le” il quale aveva lo studio dalle par- 
ti di un reggimento di cavalleria. Mal- 
grado la sciabola il soldato non na- 
sconde l'invIincibile nostalgia dell’in- 
fanzia con |! suoi doclii cavalli a don- 
dolo... Molti randagi oftrivano que- 
ste “photo des réves,” fotografie dei 
sogni come si chiamavano, impian- 
tando baracche nelle fiere. Ma i più 
poveri riportavano l'effigie su carta 
prestampata con l'immagine dell'og- 
getto bramato. L'automobile special- 
menta. 
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Prima di concludere con questo capitolo l'argomento del fotori- 
tratto ci sembrano necessarie alcune annotazioni, in qualche mo- 
do preoccupate, su un suo auspicato futuro da parte di nuovi ri- 
cercatori, specialmente americani, nel campo delle sue applicazio- 
ni giudiziarie e criminali. Nel nostro paese il mensile “Le Scien- 
ze” edizione italiana di “Scientific American,” nel numero di feb- 
braio del 1974, pubblicava un articolo di Leon D. Harmon, pro- 
fessore di ingegneria biomedica e direttore del relativo diparti- 
mento alla Western Reserve University, il quale principia osser- 
vando che “i volti come le impronte digitali e i fiocchi di neve, ci 
si presentano in una varietà praticamente infinita,” 


SCIENTIFIC. 
AMERICAN 


L'avvenire del fotoritratto  giudizia- 
rio: la copertina del numero de “Le 
Scienze,” edizione italiana di “Scien- 
tific American,” con lo scritto del 
Ping. prof. Leon D. Harmon, uno spe- 
cialista in questo campo, dedicato 
all'uso del computer per la ricerca 
del volti fra la massa. Gli esperi- 
menti si conducono “umoristicamen- 
te” su quelli del padri della patria e 
dei più famoso ritratto del mondo, la 
Gioconda. Per facilitare la trascri- 
zione matematica di un'effigie, e fa 
riduzione In un numero di classi ma- 
novrabili di milioni di facce tutte di- 
sardinatamente diverse, il fotoritratto 
è più o meno sfacato, ovvero omo- 
logato. L'operazione rivela fra l’altro 
la omologazione fislonomica che già ii 
procedimento fotografico ha raggiun- 
to in se stesso. Il disegno può dare 
un'idea anche al non specialista del- 
la trascrizione eseguita dal calcola- 
tore, il quale può fornire in questo 
modo dei super-ritralti giudiziari, ov- 
vero super-identikit. 
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Lasciando perdere i fiocchi di neve i quali non destano preoccu- 
pazioni sociali, è facile dedurre che l’identificazione degli individui 
è più immediata e semplice attraverso l'impronta dei volti, ovve- 
to il fotoritratto, che non attraverso le impronte digitali. Ma la stes- 
sa quantità delle differenze, cioè il grande numero degli individui, 
finisce per far risultare uno svantaggio quello che appariva un van. 
taggio. La scienza moderna, avvalendosi dell’aiuto dei calcolatori, 
cerca cosf di trascrivere i fotoritratti in guaertità e poi nuovamente 
le quantità stesse, diverse e numerose quanto i volti, in fotoritratti. 
In questi termini il problema è stato da tempo risolto: il lettore 
che ci ha seguito fino a questo momento ricorda il meccanismo 
del retino della fotoincisione. Per un calcolatore è facile ispeziona- 
re la diapositiva di un fotoritratto illuminata in trasparenza, tra- 
ducendone punto per punto la quantità di luce che l’attraversa nel 
valore di una scala programmata in precedenza, cosî come il reti. 
no la traduce in una tacca d’inchiostro di diversa dimensione. 
Il frutto di questa trascrizione facilmente realizzata non si può 
raccogliere per la cattura dei ricercati. Alla domanda: che volto 
ha? il calcolatore risponde solo se gli viene rivolta conoscendo una 
risposta, ovvero la combinazione dei valori. Inserendo questa ci- 
fra la macchina la traduce nel volto da cui l’ha ricavata. Ma a 
questo punto, come facilmente si comprende, risulta più pratico 
un bene organizzato archivio di ministero degli interni, con le sue 
schede segnaletiche. 

Si cerca attivamente di ottenere dai calcolatori risposte precise a 
domande vaghe e successive: come si fa con gli identikit. Ma con 
risultati impareggiabili per velocità e dimensione. Riassumiamo, 
ovviamente in modo semplicistico, la strada aperta e in parte già 
percorsa dai ricercatori in questo nuovo campo affascinante del 
fotoritratto elettronico oltre che criminale. L’effigie ottica viene 
tradotta in un ritratto chiamato 4 blocchi, una specie di mosaico 
che il lettore trova esemplificato in queste pagine. Ciascun volto 
risulterà formato dallo stesso numero di blocchi, scelti da una 
scala di trasparenze, di grigi, progressiva. Cento milioni di indi 
vidui —— è un'ipotesi — potranno in questo modo essere fisiono- 
micamente omologati in mille ritratti a blocchi, e in media cia- 
scuno ne identificherà un gruppo di 100.000. Ciascuno di questi 
ritratti potrà essere frazionato in cento sottogruppi di 1.000 indi- 
vidui: la ricerca a questo punto sarà facile... 

Come scriveva Tissandiet cent'anni fa, prevedendo la tv a circui- 
to chiuso per l’identificazione di “...coloro che escono dalla fila 


[!]” (lasciamogli l’incanto della lingua originale): 

“Et si quelque lecteur criait è l’impossible, je le renverrais à 
certains systèmes qui nous permettent d’entrevoir ce nouveau mi- 
racle!” 


Nell'Ottocento un significato particolare, ed una evidente impor- 
tanza sociale, ha l'accoglienza da parte della Chiesa, romana spe- 
cialmente ma poi delle organizzazioni religiose nell'insieme, del nuo- 
vo mezzo di produzione delle immagini, ovvero dei procedimenti 
fotografici. Il capitolo che segue, e che a tale accoglienza è dedica 
to, ed alle sue ragioni, si propone ovviamente come un semplice 
schema di ricerca sull'argomento: poco più di un promemoria tan- 
to più utile, per chi alla questione fotografica si interessa, se si 
vuole anticipatamente considerare che, nel nostro paese, il settima- 
nale a rotocalco più diffuso senza paragone appartiene alla Chiesa 
e che quest'ultima, attraverso le sue organizzazioni dirette, produ- 
ce, nuovamente senza possibilità di confronto, la maggior quanti. 
tà di fotografie a scopo didattico (diapositive e stampe) in assolu- 
to, superando l’insieme della produzione diciamo laica non solo 
nel settore della propaganda religiosa -—— che questo va da sé — 
ma della visualizzazione delle scienze che della fotografia più si 
avvalgono: geografia, biologia, storia, sociologia, eccetera. 


La prima traduzione italiana del trattato di Daguerre, che è anche 
il primo fotografico in assoluto, è del 1840: sul frontespizio si leg- 
ge un lungo titolo e sottotitolo: Descrizione pratica del nuovo 
istrumento chiamato daguerrotipo coll’aiuto del quale si riprodu- 
cono spontaneamente le immagini della natura ricevute nella ca- 
mera oscura, non già con i colori, ma bensi con una estrema finez- 
ca di gradazione di tinte. Nuova scoperta del signor Daguerre, pit- 
tore, inventore del Diorema, ufficiale della Legion d'Onore, ment- 
bro di varie accademie, ec. ec. — prima traduzione italiana. Roma 
1840 per Alessandro Monaldi tipografo. Il manualetto, si viene a 
sapere sfogliandolo, appena tradotto ha ricevuto senza ostacoli lo 
indispensabile i prizzatur dalla censura ecclesiastica, dopo la com- 
petente lettura di frate Domenico Buttaoni, OPSPAM, addetto al 
controllo dei testi scientifici. 

Che la divulgazione del modo di produrre immagini meccaniche 
abbia principio da Roma non è per caso: la città era chiamata da 
tempo la capitale dell'incisione italiana ed anche mondiale. Fra le 
scarse industrie locali, la grande e prospera, relativamente alle al- 
tre, era quella delle icone di consumo d'ogni tipo, ma specialmen- 


“L'editto emesso il 28 novembre 
1861 da sua Eminenza Costantino Pa- 
trizi Cardinale Vicario di Roma con il 
quale era falto obbligo a ogni pos- 
sessore di macchina fotografica, pro- 
fessionista o dilettante, di farne de- 
nuncia immediata al Maestro dei Sa- 
cri Palazzi, per poi ottenere il per- 
messo del Vicariato e della Direzione 
Generale di Polizia. Gravi pene pecu- 
niarie e detentive, oltre alla confisca 
della macchina e del maieriale, era- 
no minacciate per gli inadempienti, 
per chi ritraesse figure oscene e ne 
facesse commercio, per | modelli 
che si prestassero ad essere ritratti 
in pose indecenti, eccetera. Tutti i 
reati di cui sopra dovevano essere 
giudicati per direttissima dal Tribuna- 
le Criminale.” 

La precedente notizia è stata da noi 
ricavata dal n. 11-12 del 1942 della 
rivista “L'Urbe,” sottoscritta da Ales- 
sandro Tomassi il quale poi prose- 
que: “Si può ritenere però che tutti i 
fulmini minacciati dal Cardinale Vi- 
cario di $.$. non preoccupassero 
troppo | buoni romani se a distanza 
di pochi mesi dalla data dell'Editto e 
più precisamente nei primi giorni di 
febbraio 1862 scoppiò lo scandalo di 
‘inaudita gravità' ricordato da Silvio 
Negro [...] che ebbe a vittima l'esule 
Biegina di Napoli Maria Sofia e riper- 
cussioni di ‘carattere internazionale’. 
Sarebbe interessante sapere se gli 
autori di ‘tanta ignominia' [1 conìugi 
Antonio e Costanza Diotallevi] erano 
stati ossequenti alle disposizioni del- 
l'Editto denunciando la macchina da 
essi posseduta e se avevano ottenuto 
dalla Direzione Centrale di Polizia 
la licenza di esercizio...” 

È qui riprodotto l'Editto, una licen- 
za per macchina fotografica rilascia- 
ta dalla polizia e due delle “ignomi. 
nie”: trattasi di fotomontaggi in cui 
sì vede l'esule regina di Napoli ca- 
valcare, come il suo consorte Ferdi- 
nando, un gigantesco membro alato 
sul quale in volo si recano a Incorag- 
giare, quali mistiche apparizioni, | 
preti e | banditi che lottavano al lora 
servizio nelle regioni da poco libe- 
rale da Garibaldi. La moglie del foto- 
grafo Diotallevi, somigliantissima a 
Marla Sofia, sfruttò la circostanza per 
pose audaci che venivano attribulte 
alla regina. L'“internazionalità” dello 
scandalo sta nei fatto che si accusò 
Cavour di avere finanziato questa pro- 
paganda fotografica. 
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te religioso: dai grandi quadri per altare replicati con il sistema 
delle sagome, ai santini e alle immagini di preservazione di ogni 
qualità. Per le repliche manuali o semimeccaniche, per non parlare 
delle riproduzioni xilografiche, calcografiche e litografiche, una 
miniera praticamente inesauribile, per quanto largamente saccheg- 
giata, era rappresentata dalle opere d’arte accumulate nei secoli 
nella città. Nei lavori di riporto, sulla tela, sul legno, sul metallo, 
sulla pietra, e per la stampa e la coloritura manuale erano addetti 
negli stabilimenti vaticani numerosissimi i trovatelli e in generale 
gli assistiti dall’organizzazione religiosa, insieme ai religiosi stessi. 
Oltre a quelli della Chiesa prosperavano stabilimenti privati. 

Una seconda risorsa fondamentale, specialmente per questi ultimi, 
maggiormente dediti alla merce profana, esistendo su quella re- 
ligiosa la privativa degli imprimatur e delle annesse concessioni 
di indulgenze, era offerta dalle antichità: ruderi, sculture, monu- 
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Ritratto di Gioacchino Belli, il 
primo letterato italiano che scrisse 
qualcosa di fotografia (facendo note- 
vole confusione: ed anche in ciò era 
il principio di una tradizione). Il ri- 
tralto venne ottenuto da negativo su 
carla di formato om 5,5x9, dal che 
si suppone fosse usata una macchi- 
na per dagherrotipia adattata per la 
calotipia, come accadeva dopo la 
diffusione del procedimento di Tal- 
bot. Di quest'ultimo tratta ll gesuita 
romano Pietra Antonacci, nuova. 
mente per primo in Italia, in un suo 
manuale politecnico dove la fotogra- 
fia e le altre matrici per la produzio- 
ne deile Immagini hanno grande rilie- 
vo. Ne riproduciamo: il frontespizio; i 
“nihil obstat” concessi da tre lumi- 
nari della scienza romana a garanzia 
della serietà con cui l'infermiere e 
farmacista del Collegio di Propagan- 
da Fide si occupa della cosa; una 
pagina nella quale sono elencati gli 
“stromenti e machine” più necessari 
per i missionari. Come si legge, la 
camera oscura va insieme alla busso- 
la, al barometro, all'aerometro, alla 
pila elettrica e alla ceralacca. L'uti- 
lità di quest'ultima era pratica e fon- 
damentale siccome serviva a chiu- 
dere ermeticamente all'aria bottiglie 
ed altri recipienti in cui si conser- 
vavano semi, medicinali, generi ali- 
mentari ed altre cose deperibili facil- 
mente in paesi coloniali. La pila non 
serviva in quel tempo per l'Illumina- 
zione (siamo nel 1847) ma per fare 
prodigi, dare scosse con il tocco 
delle mani, e simili. 
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Un volantino, debitamente vistato con 
l'indispensabile “publicetur” delia po- 
lizia vaticana, destinato ad essere di- 
stribuito nei circoli artistici, numero- 
si nella Roma papale, e nelle porti- 
nerie dei palazzi, per la vendita del 
“tiquore Perraud,” probabilmente una 
soluzione di sale d'argento per sensi- 
bilizzare la carta. Come si legge si 
rivolge ai dilettanti la qual cosa si- 
gnifica che a questa data (1846, in- 
dicata dal “publicetur") Vamatorismo 
fotografico, oltre al lavoro professio- 
nale, è già diffuso a Roma. in 500 
copie è poîì stampato un secondo vo- 
lantino, dello stesso Perraud, dove si 
offrono non solo l'esecuzione di nitraè- 
ti, ma attrezzature per la dagherroti- 
pia (si tenga conto che si chiaraava 
in questo modo pure la fotografia su 
carta), di insegnarne l'uso e persino 
un “microscopio a gas... buono per 
dare accademie di fisica.” Si iratta 
in realtà di una lanterna magica. i ri 
tratti dagherrotipi costano uno scudo 
l'uno: la paga settimanale di un ser- 
vo, mensile di una serva. La curiosa 
frase finale deve intendersi che a 
pian terreno  alloggiava un con. 
corrente di Perraud. Segue la ripro- 
duzione dell'avviso pubblicitario di 
un altro “professore al daghe:roti- 
po,” Raffaele Sgarzi, di passaggio per 
la capitale: è del 1852. | fotografi ve- 
nivano a Roma non solo per lare ri- 
tratti, ma provvista di vedute, pano- 
rami, monumenti, opere d’arte, ecce- 
tera; molte volte inviati da incisori 
manuali di altre città che poi le rico- 
piavano nelle loro matrici. Abbiamo 
ancora riprodotto di seguito il bel 
marchio di uno dei primi fotografi ro- 
della corte papale: si osservi come 
drappeggiandovi sopra la classica 
‘pezza nera' e un cappello d’artista 
si è voluto dare alla macchina una 
figura... da pittore. L'ultima riprodu- 
zione: un fotoritratto romano del 1850, 
Malgrado le promesse del Perraud 
sulla facilità della posa, il modello 
fa uno sforzo enorme, ed evidente, 
per star fermo, reggendosi la testa 
e pigiando la gamba impaziente. Sot- 
fo si leggono alcuni versi dedicati al 
fotografo: “Quei la potenza supera 
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Sol — dir... qui t'arresta, e a un 
tratto — dipingi il mio ritratto.” 
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menti, ville, fontane, gli stessi panorami della campagna romana, 
resi famosi in tutto il mondo dalla storia e dalla letteratura; che 
venivano riprodotti nelle classiche vedute. Queste non solo ser- 
vivano per scopi ornamentali e per essere semplicemente ammirate, 
ma venivano riutilizzare in tutto il mondo da decine di migliaia di 
disegnatori, pittori, arredatori, architetti, giardinieri come progetti 
da imitare. La veduta romana, specialmente nel Settecento e Ot- 
tocento, è anche per questo scopo geometricamente corretta e la 
camera oscura viene largamente usata dai suoi produttori. Ricor- 
diamo che il Canaletto lavora a Roma, al principio della sua car- 
riera e lascia di quell'ambiente alcune eccellenti prospettive. 

L'esportazione delle immagini era tanto rilevante da impegnare ap. 
positi corrieri, che oggi si chiamerebbero commessi viaggiatori, i 
quali rifornivano regolarmente le librerie e le botteghe di stampe 
in tutto il mondo, da Mosca a Londra a New York. Se dobbiamo 
giudicare da un editto del governo del papa riprodotto in queste 
pagine, quando si ebbe la prima Liù produzione fotografica, 
al ritorno nella capitale della Chiesa essi importavano fotografie 
oscene, come l’editto le definisce, ed è probabile che fossero ri- 
chieste dagli artisti, in sostituzione delle modelle per la esecuzio- 
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mattina sulle scale di Trinità dei Monti: ovunque celebrate per le 
loro forme erano le donne di Anticoli, un paese vicino alla capita- 
le. È ragionevole immaginare che a loro volta fossero usate come... 
risorsa naturale per la fotografia di nudo. Ma la severità delle pe- 
ne minacciate dall’editto deve avere scoraggiato questa produ- 
zione. 

La distribuzione delle icone religiose avveniva ovviamente soprat 
tutto attraverso l’organizzazione religiosa, la permanente, stazio- 
naria, e quella di esplorazione, missionaria. È difficile valutare la 
quantità di questa produzione, e della laica, ma era sicuramente 
più che rilevante. Che un nuovo mezzo per produrre immagini, e 
riprodurle, e ricavare matrici buone per la stampa direttamente 
dalle risorse naturali, dal vero, fosse preso immediatamente in 
considerazione nella capitale della incisione è perciò logico. Noi 
oggi sappiamo che il dagherrotipo fu una cocente delusione come 
strumento di incisione, ma almeno in principio questo fruttuoso 
impiego era ritenuto una certezza. 

Degli entusiasmi romani per Îa prima fotografia ci ha lasciato una 
testimonianza Gioacchino Belli, nel suo Zibaldone con un appun- 
to del 1839, l’anno delle primissime invenzioni: “Da due o tre 


Questo riprodotto è il maggior docu- 
mento fotografico della Chiesa roma- 
na di soggetto terreno, come quelio 
della Sindone fo è di soggetto extra- 
terreno. L'immagine reca la firma di 
G. Altobelli che si definisce “pittore 
fotografo conciliare” ed aggiunge 
“compose dai vero.” $i iratta in reai- 
tà di una eccezionale fotografia piu- 
rima e rappresenta la scena della pro- 
clamazione del dogma della “infaili 
bilità del Pontefice” che avvenne nei 
1870: uno degli atti più discussi dalla 
medesima gerarchia religiosa. ll mo- 
mento rappresentato nella fotografia 
è quello della lettura del proclama 
“De Ecciesia Christi” eseguita da 
monsignor Valenziani vescovo di Fa- 
briano. Il documento venne approva- 
to dai 351 padri presenti nell’ottica, 
due votarono contro, un italiano e un 
nordamericano. Mancavano nella se- 
duta, 55 vescovi che avevano ufficial- 
mente dichiarato di astenersi per di- 
sapprovazione, più altri 200 che pur 
senza nulla affermare si erano tenuti 
assenti da Roma con varie motivazio- 
ni. Nella tribuna di sinistra in prima 
fila si vede il generale Kanzler. ll 
Concilio rimase interrotto per l’inizio 
della guerra franco-prussiana di quel- 
l’anno e non venne mal ufficialmente 
chiuso, Riproduciamo due particolari 
di questa splendida figura meccanica, 
certo fra le più interessanti per la sto- 
ria delia fotografia, oltre che della 
Chiesa. Se poco conosciuta e mai da 
nessuno citata, lo si deve a quella 
complessa questione politica, qui bre- 
vissimamente accennata, non consì- 
derata promozionale per entrambe. 


Giunto a Roma il parlamento italiano, 
se nen trovò subito un'aula abbastan- 
za grande per le sue riunioni, trovò 
almeno una ecceliente tradizione fo- 
togralica. La fotografia romana, nel- 


Ottocento, è l’unica in Italia con 
una sua fisionomia riconoscibile e 
che possa vantare protofolografi al- 
l’altezza di quelli inglesi e francesi, 
cioè dei migliori. Il foro lavoro resta 
ancora in massima parte sconosciu- 
to, sia per l’insipienza della critica e 
«degli ‘storici italiani che in qualche 
«“— modo. si sono occupati di fotografia; 
“sia. perché le opere. sono custodite 
in:massima parte negli archivi vati 
‘cani 0 presso antiche famiglie. Un 
solo: storico, Silvio Negro, riusci ad 
 organizzarne una mostra esemplare: 
..se ne parla nel capitolo e a lui dob- 
biamo queste nostre informazioni. La 
fotografia piurima, evidentemente ispi- 
rata a quella conciliare, rappresenta 
l’ingreaso di Giuseppe Garibaldi nel- 
l'aula Cominotto, provvisoriamente 
costruita nel cortile di Montecitorio, 
avvenuto il 25 gennaio 1875. Sono ac- 
canto ai generale, e li vediamo ma- 
glio nell’ingrandimento del particola- 
re, a destra Quintino Sella a sinistra 
Benedetto Cairoli. L'aula Cominotto 
durò fino al 1918. 


mesi in qua i giornali e le accademie tratto tratto di altro non ri- 
suonano che della meravigliosa scoperta del signor Daguerre pari- 
gino, scoperta per mezzo della quale non più l’uomo ma la natura 
stessa è fatta di sé medesima pittrice; col semplice apparato cono- 
sciuto col nome di camera oscura, esponendolo ai raggi di un lim- 
pido sole ed applicandovi nel fondo un foglio di carta preparata 
con un certo artificio, la prospettiva abbracciata dal campo della 
lente viene in poco d’ora a tratteggiarsi nitida, mirabilmente niti- 
da, in chiaroscuro, sopra questa carta misteriosa.” È ancora il Belli 
che per un amico ricopia una ricetta per sensibilizzare la carta 
con una soluzione di sale d’argento, secondo il primo metodo di 
Herschel ma, come si è visto, il poeta fa completa confusione — 
la stessa assai frequente sui giornali del tempo — fra il procedi. 
mento di Daguerre e quello di Herschel, diffuso da Talbot fra il 
pubblico. Diremo per inciso che la stessa confusione viene fatta, 
non per sua colpa ma delle storie fotografiche, da Silvio Negro 
più di cenv’anni dopo. Silvio Negro, romano, assegna alla propria 
città un altro privilegio fotografico, dopo quello della traduzione 
del trattato che si è detto, ed altri ancora raccolti specialmente nel. 
Ottocento, l'avervi allestito nel 1953, in Palazzo Braschi, la pri- 
ma eccellente mostra storica italiana dell'immagine ottica, poi rac- 
colta nel primo non meno apprezzabile fotolibro, Album Romano 
apparso nel 1956, per il quale scriveva una succosa e intelligente 
prefazione. 


A monte delle ragioni industriali che spiegano la favorevole acco- 
glienza da parte della Chiesa dei nuovi procedimenti iconografici, 
malgrado certi rischi e non solo morali che essi comportavano, si 
trovano ovviamente le ragioni ideologiche le quali spiegano l’in- 
cremento dato in ogni tempo alla produzione della figura e, in 
rapporto, ai suoi mezzi. Ne accenniamo brevemente per notare 
altresi come l’ultimo di essi, il fotomeccanico, e proprio per la 
sua in principio imprevedibile enorme produttività, finisce per 
svuotare dall’interno le icone, in qualche modo dissacrandole. 

La Chiesa, nel secolo VIII al Concilio di Nicea, aveva preso posi- 
zione, come sappiamo, contro i suoi stessi seguaci chiamati Îco- 
noclasti i quali propugnavano il divieto delle immagini conside 
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Un piccolo campionario della foto- 
grafia romana dell'Ottocento: la pri- 
ma riproduzione è di un ritratto dì 
Angelo Brunetti, detto Ciceruacchio, 
dei 1847. Venne fucilato dagli au- 
striaci nel 1849. La seconda: un 
precettore ha guidato gli allievi ad 
ammirare le rovine dei Foro. In real- 
tà queste erano abbondantemente 
nascoste da cespugli e rampicanti, 
ma il fotografo con infinita pazienza 
le ha ripulite con il ritocco: è quel. 
lo che dà un sapore litografico al- 
l'icona. È del 1855. La terza, del 
1870: due giovani modelle di Anti 
coli, famose non solo a Roma ma 
nel mondo per la loro bellezza; nel- 
l'immagine che segue, ia quarta, si 
vede il mercato delle modelle e dei 
modelli suila scalinata in piazza di 
Spaana. È già del 1890 e nessun 
dubbio che essi diedero un notevole 
contributo alla fotografia erotica di 
esportazione. Del 1880 è la classica 
veduta, che vien quinta, dell’Acque- 
dotto di Claudio, con turisti in primo 
piano. Torniamo al 1860 con la sesta 
fotografia che vuo! essere un cam- 
pionario di tutte le specialità dell’e- 
sercito pontificio: si vedono un lr- 


randole oggetto di tentazione idolatra. Per chi si interessa alla pro- 
duzione di immagini in generale, il fatto è specialmente interessan- 
te: una delle pi gravi, e famose, scissioni del cattolicesimo avviene 
proprio sul... terreno della figura. Oitre che teologiche, l'opinione 
iconoclastica aveva motivazioni materiali. Leone III Isaurico, 
imperatore d'Oriente, capo del movimento, e i suoi seguaci, im- 
putavano la miseria del paese, afflitto da una grave crisi economi. 
ca, alla sparizione delle monete d’oro e d’argento, e dei prezio- 
si, tesaurizzati con la fusione dei simulacri. Non si trattava in 
somma di immagini di largo consumo materiale, per quanto sia 
tale anche la venerazione rivolta ai simboli, in certo modo. Le guer- 
re fra gli iconoclasti e i loro oppositori, gli iconoduli, non avevano 
lo scopo di distruggere o di diffondere modeste figure membra- 
nacee (la carta non era ancora nell’uso...) ma il recupero o meno 
di immense ricchezze, di metalli e pietre preziose, delle quali l’ico- 
na era il rifugio. 

Nel 787 il Concilio di Nicea non solo rifiuta e condanna i furori 
iconoclasti di Leone III, ma predica la guerra santa, per la difesa 
dei valori dell'immagine, al suo successore Costantino V il quale, 
con biasimevoli eccessi, aveva accecato molti monaci iconoduli: 
per cui anche l’immagine ha i suoi martiri, qualunque sia il mezzo 
di produzione, e la sostanza di cui viene fatta, e sembra doveroso 
ricordarlo pure in una storia fotografica. Un merito, diciamo cosi 
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obiettivo, del Concilio di Nicea è proprio quello di avere procla- 
mato, dopo averla provata teologicamente, la sacralità della rap- 
presentazione visiva, e la sua validità in generale, prescindendo 
dall’apprezzamento del materiale e del mezzo di fabbricazione. 
Venne altresi riconosciuta l'efficienza di quello che oggi si direbbe 
il linguaggio visivo nel rivolgersi alle moltitudini: alla fine, fu 
quello di Nicea, un primo consapevole congresso su tale linguaggio 
essenziale per i mass media, Quello che deve far sorridere, in que- 
ste affermazioni, è solo l’uso di termini moderni per riferire di fat- 
ti antichi, non la sostanza della referenza. Da quel concilio in poi, 
nel bene e nel male, i fedeli avrebbero dovuto considerare l’imma- 
gine una rappresentante responsabile di quello che mostrava. Si 
proclamò: “Chi si rivolge all'immagine si rivolge a quello che raffi- 
gura” prescindendo non solo dal valore materiale ma anche da quel- 
; Lor ; i 
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d’oro cesellato per quanto attiene al significato. Ancor meno: basta 
un segno di croce tracciato nell’aria, ed è difficile pensare a una fi- 
gura più semplice ed economica. Con ciò la Chiesa ridusse le pretese 
dei più fieri iconoduli i quali sostenevano che tanto più preziosa è 
l’icona, tanto più profondo è il suo significato. Fu ancora precisato 
che l'illustrazione condivide i meriti, e le colpe, del testo in cui ap- 
pare. Se il libro è santo, santa è la figura; se è diabolico, diabolica. 
Ovviamente queste decisioni iconografiche, qui estremamente rias- 
sunte, avranno nel tempo fondamentale importanza per la produ- 
zione specialmente delle immagini di consumo, dalle prime x/ogra- 
fie di preservazione alle stuzbope fotografiche della madonna di 
Lourdes. 


Sull’importanza della comunicazione visiva scioglie gli estremi 
dubbi San Tommaso d'Aquino il quale classificherà le immagini 
in tre ordini, indicando altrettante buone ragioni per farne uso. 
La prima: l’icona è il mezzo più efficace per fare propaganda, o per 
istruire nel senso proprio: per dare istruzioni. La seconda: è con- 
solante poter raffigurare i momenti migliori dell’esistenza, per 
poterli rivivere con gli occhi, in ogni momento; ed in questo lo 
possiamo considerare ispiratore del senator Mantegazza. La terza, 
particolarmente acuta: le emozioni sono ancor più intense quando 
vengono sollecitate dal senso della vista che da quello dell'udito. 
In altre parole: i segni visivi valgono più di quelli auditivi, dei 
suoni. A questo riguardo l’Aquinese prende a prestito dall’Ars 
Poetica di Orazio: “Segnius irritant animos demissa per aures — 
Quam quae sunt oculis subjecta fidelibus,” che si traduce: pit 
pigramente eccita gli animi quanto entra per le orecchie — di 
quello che viene messo sotto gli occhi i quali fanno fede. Diversi 
trattati fotografici e di fotomeccanica dell'Ottocento -- ad esempio 
Le Arti grafiche Fotomeccaniche ossia la Eliografia, non firmato, 
edito da Hoepli in Milano nel 1895 — recano in epigrafe i due 
versi latini. 


Queste essendo le premesse teologiche e le strutture produttive 
della Chiesa, apparirà ormai pacifico a questo punto che nuova- 
mente a Roma vada il primato per l’Italia, della pubblicazione del 
procedimento calotipico di Talbot, dopo quello di Daguerre. Essa 
non avviene per suo conto ma inserita — il che la rende ancor pit 
significativa — in un vaderzecum per missionari. Ne è autore Pie- 
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landese del battaglione di San Pa- 
trizio, un dragone francese, uno 
zuavo francese, una “guida” italiana 
e un “crociato” spagnolo. Nella set- 
tima: la ghigliottina attende un pa- 
ziente in “un giorno del Signore” 
in piazza dei Cerchi. Con delicato 
umorismo il condannato era fatto 
giungere da via San Giovanni De- 
coliaio. Si vede ii boia, masiro Tit 
ta, in calzoni bianchi, Nell’ottava: 
decapitato meno definitivamente A- 
lessandro Moreschi, l’ultimo degli 
“evirati cantores” delia Cappelia Si- 
stina dove gorgheggiò fino al 1913, 
Infine, nono e decimo, due fato- 
gruppi significativi: il primo del 1862 
rappresenta Pio IX can i suoi “pre- 
lati d'anticamera segreta,” una spe- 
cie di ministero. il sesto da sinistra 
porta un nome folagraficamente 
ben noto: è monsignor Talbot, pro- 
babile parente dell'inventore della 
calotipia. Il secondo fotogruppo se- 
gue a distanza di ventisei anni: net 
medesimo posto lo stesso operatore, 
un sacerdote, don Antonio d'Ales- 
sandri, in occasione della visita di 
Guglielmo Il di Germania, fotografa 
ì nuovi clienti (da sinistra duchessa 
isabella di Genova, duca Amedeo 
d'Aosta, duchessa Elisahetta di Ge- 
nova, principe di Napoli, regina Mar- 
gherita, principe Enrico di Prussia, 
Guglielmo II, duca Tommaso di Ge- 
nova, duchessa Letizia d’Aosta, re 
Umberto 1). Chiude il campionario 
un ritratto dei d'Afessandri, certa» 
mente fra i più interessanti fotagrafi 
romani, e il maggior prete fotagrafo 
del secolo scorso. Cadde in disgra- 
zia al papa, che gli ritirò fa preroga- 
tiva di fotografo ufficiale vaticano, 
per aver eseguito gruppi celebrativi 
di soldati e comandanti italiani do- 
po i fatti di Porta Pia. 


Seduto al centro, vestito alla cinese, 
fra due allievi, un diverso prete fo- 
tografo: il missionario Giovanni Bric- 
co. Fu fra i dirigenti della missione 
cattolica fortificata di Ho Nan Sud, 
che si vede nella seconda riprodu- 
zione, nella quale aveva allestito un 
attrezzato laboratorio. La terza figura 
che segue è una sua eccellente 
stampa al carbone, pubblicata da 
“L'Illustrazione Italiana” nel 1901, al 
tempo della guerra dei boxers: mo- 
stra due cinesi battezzati e armati, 
il giornale li chiama “gialli crociati,” 
i quali hanno catturato sette boxers. 
Ai due feriti le mani sono state je- 
gate davanti, invece che sul dorso, 
misericordiosamente. Il periodico i- 
taliano aveva diversi missionari fra 
i suoi corrispondenti-fotografi: si no- 
ti la cura con cui padre Bricco ha 
composto ii fotogruppo, legando i 
codini a comporre festosa ghirlanda. 
Lo stesso giornale pubblica la scena 
della decapitazione dei boxers: la 
immagine è ovviamente eseguita a 
mano, l’istantanea non è ancor giun- 
ta alla perfezione della riproduzione 
successiva, un soggetto di immenso 
successo della fotografia coloniale. 


: Ritornando ai boxers: all’epoca di 


padre Bricco bisognava rappresenta- 
re lo “spettacolo” prima e poi, non 
potendosi ancora nel momento cul. 
minante. Le due scene si riferiscono 
ad una decapitazione in massa di 
boxers a Kau-Iun. Si notino le auto- 
rità “bianche” che posano con le 
vittime per una foto ricordo. 


tro Antonacci, farmacista ed infermiere del Collegio urbano di Pro- 
paganda Fide, nel 1847, e il titolo e sottotitolo dicono Raccolta 
delle più ovvie e più utili operazioni fisico chimiche ed industria 
li — per comodo delle Missioni straniere. L'anno precedente il 
medesimo Antonacci aveva pubblicato, sempre per comodo dei 
missionari, un manuale di medicina, chirurgia e farmacia, ma que- 
sto di cui parliamo è il suo capolavoro di divulgazione politecni- 
ca. In seicento concentratissime pagine, del formato e con i carat- 
teri più tipici del breviario di preghiera con cui può essere con- 
fuso per associare alla figura edificante del pastore che prega pe- 
ripateticamente un'utile istruzione tecnica; è riassunto un sapere 
pratico ma non dozzinale. E lo garantiscono tre wifi! obstat pro. 
fessionali, in aggiunta a quello mistico del già conosciuto frate 
Buttaoni: del dottor Pietro Carpi, professore dell'Archiginnasio 
romano; del dottor Paolo Volpicelli, professore di fisica all'Uni. 
versità romana; del dottor Francesco Ratti, professore di chimica 
dell'Archiginnasio romano. Mai più sarà pubblicato in Italia ma- 
nuale fotografico tanto autorevolmente avallato!... 

Nel breviario dell'Antonacci sono descritti oltre al procedimento 
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calotipico quello dagherrotipico, e meglio di quanto non lo fosse nel 
trattatello originale di Daguerre. Sono altresi spiegati tutti gli al. 
tri mezzi della fabbricazione delle immagini di consumo: il litogra- 
fico e il calcografico. Si insegna anche a incidere i caratteri e a du- 
plicare in modo tacile degli autografi, con il sistema della carta da 
riporto. Esso somiglia straordinariamente, ma in meglio ahimè!, a 
certi squallidi manualetti diffusi a cavallo degli anni Sessanta e 
Settanta, appena trascorsi, da certi gruppi della controinformazio- 
ne. Lo si spiega facilmente se si considera che i missionari si in- 
tromettevano in antiche e diverse culture le quali possedevano 
propri mezzi di comunicazione congeniali e non sempre adatti a 
trasmettere messaggi profondamente diversi; per cui il prete 
di esplorazione doveva disporre almeno in principio dei suoi 
strumenti agili e originali per svolgere la sua azione di propaganda. 
Questi strumenti gli attribuivano, ovviamente, altresi un vantaggio 
psicologico, di effetto suggestivo: ai miracoli narrati dalla nuova 
proposta religiosa si aggiungeva la reziracolosità di certe attrez- 
zature: la scienza avallava la fede. 

L'imballaggio fotografico — e litografico e meccanico in genera- 


Una splendida copertina di “Nigri 
zia - fatti e problemi del mondo 
nero” mensile dei padri missionari 
Comboniani, giudicato un capolavore 
della folografia d’incisione calco. 
grafica, all'Esposizione internaziona- 
le {Gec} nell'Ottobre 1959. Dopo qua- 
si un secolo dalle prime apparizioni, 
gli illustrati missionari formano il 
repertorio più ricco e tecnicamente 


dato dai fotografi di esplorazione, ; 
cosiddetti “pellegrini del Sole,” 
specialmente inglesi, francesi e ame. 
ricani. Nelle illusirazioni che seguo. 
no: “Socialisti cinesi posano per la 
polizia del Manciu” dice la scritta 
della riproduzione su cartolina po- 
stale, in data imprecisata. Con “so- 
cialisti” trattandosi di popoli “eso- 
tici” si intendevano indifferenteman- 


valido della fotografia coloniale. Bi- fe nazionalisti o appartenenti a grup- 
sogna precisare che esso ha contri- pi religiosi che rifiutavano la con. 
buito meno det repertorio degli il- versione, e in genere tutti coloro 
lustrati laici a dare dei popoli colo- che per varie ragioni si opponevano 
niali un'idea miserabile presso quelli alla colonizzazione. La didascalia 
considerati “civili,” per antonoma- spiega ancora che ia dimensione e 
sia, Ovviamente la rappresentazione il peso della gogna è proporzionale 
della “felicità indigena” viene asso- alla colpa. La stesso criterio, sempre 
ciata all'intervento delle missioni. in secondo le didascalie, era usato in 
principio il maggiore e peggiore con- Persia dove però la misura del ca. 
tributo all'immagine incivile, o addi- stigo corrispondeva alia lunghezza 
rittura razzista, dei popoli africani, della catena. Della seconda fotogra- 
asiatici, oceanici e americani, venne fia si conosce la data: 1881. 


le — della predicazione, dell'immagine come della parola, svolse 
un compito fondamentale al servizio dell’organizzazione religiosa, 
per la sua vettiginosa espansione del XIX secolo. Lo capisce e lo 
illustra lo stesso Antonacci il quale sa molto bene consigliare gli 
strumenti più adatti per creare le resse di porse missionarie, in 
attesa di rinforzi più massicci. Dopo aver elencato i vantaggi della 
stampatura talbotipica, cioè della calotipia, e dell'uso della litografia 
per tirare testi autografi, afferma ad esempio di essere “[...] per- 
suaso appieno dell'immenso bene che un uomo evangelico può ri- 
trarre anche indirettamente coll’insinuare ai suoi popoli la cogni- 
zione di quelle arti più semplici e nel tempo stesso più utili ai co- 
modi della vita, mostrandosi cosî in certa guisa zelante anche del 
loro incivilimento.” La parola e le figure saranno utili, somma- 
mente, come prova l’esperienza “[...] degli oblati di Maria San- 
tissima nell'Oceania Occidentale; dei gesuiti fra le teste piatte e 
molti altri missionari religiosi nel Tibet e in assai altre parti” i quali 
“si servono con grande frutto dei mezzi suindicati.” “Possano,” 
conclude alla fine il primo trattatista italiano del procedimento 
nuovissimo negativo-positivo, “queste mie deboli fatiche sortire 
quell’unico scopo ch'io fin da principio mi son prefisso, e che tanto 
mi sta a cuore, della maggior gloria di Dio.” 

Si legge in alcune storie fotografiche di una opposizione, addirit- 
tura, che l’organizzazione religiosa avrebbe mosso, nell'Ottocento, 
all'immagine fotografica accusandola di diavoleria. Non esiste af. 
fermazione più infondata e sciocca di questa. 
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Le “spaventose carestie” e le non 
meno “terribili inondazioni” furono 
fra le motivazioni della “legittimità” 
delle conquiste coloniali. La “prova 
fotografica” della cronica fame degli 
indiani fu il tema iconico imperiale 
inglese, e in questo senso pesanti 
sono le colpe della fotografia  mis- 
slonaria: per raccogliere fondi l'or- 
ganizzazione protestanie non rispar- 
miò le tinte più fosche. Fra fa prima 
e fa seconda delle due fotagrafie qui 
riprodotte sono trascorsi 75 anni: 
la prima è di un capitano inglese 
delle truppe di occupazione, ripresa 
nel 1876. La seconda, della “con- 
cermed” americana, fu usata per un 
manifesto internazionale nel 1963 
per fa raccolta di soccorsi. Nei 1959 
indira Gandhi disse che il suo popo- 
lo aveva ricevuto a testa un centesi- 
mo di dollaro e pagato dieci dollari. 
Ma limitandosi al discorso fotagrafico: 
l’unica differenza, in peggio, fra le 
due immagini va addebitata alla se- 
conda: la madre recita, ii bimbo, 
per sua fortuna ben pasciuto, non 
collabora. Essa è fruito di astuta 
regia e dell'uso mistificante di un'ot- 
tica angolata. Per fortuna una mi- 


nima capacità di interpretazione del. 
la fotografia oggi è piuttosto comu- 
ne. Anche in quest'impiego depri- 
mente la immagine meccanica eredi» 
ta il compito dalla incisione manua- 
le: la xilografia seguente, pubblica- 
ta la prima volta nel 1877 dallo “Il 
lustrated London News,” mostra il 
popolo indiano che muore di fame. 
Muore anche impiccato dagli stessi 
inglesi che lo compiangono, come 
fa vedere la fotografia (non incisa) 
che segue di due “ribelli” al viceré 
britannico: siamo all'epoca del 
“Great Mutinity.” Ma conciudiamo 
con un caso limite e recente: la 
fotografia diffusa in tutto il mondo 
dell’orfano negro, però albino per 
cui perde ogni possibile identità 
razziale, idrocefalo e morente di 
fame: ormai buono per niente tranne 
che per la fotografia. Siamo nel Bia- 
fra, nel 1970: com'è noto una delle 
parti impegnate nell’orrenda gquer- 
ra di sterminio, “rilanciò” la pro- 
pria causa affidandosi ad una agen- 
zia pubblicitaria internazionale. La 
guerra che stava per finire si prolun- 
gò atrocemente ancora per un anno. 


Lo scienziato naturalista europeo, dal 
nobile volto incorniciato da pelo ben 
curato, tiene In braccio sapientemen- 
te la piccola bimba-scimmia Krao, 
dal pelo in disordine: “nata,” dice 
la didascalia, “a Bangkok, nel Siam, 
da genitori schiavi: il padre normale, 
la madre donna-scimmia.” L'originale 
si può ammirare nella collezione Gi- 
glioli, presso il museo Pigorini di 
Roma. La piccola venne esposta la 
prima volta in pubblico ad una espo- 
sizione coloniale di Londra nel 1883, 
poi fatta girare per varie città eu- 
ropee, esaminata in numerosi isti 
tuti, fin quando mori “non essendosi 
avvezzata ai clima.” Su immagini 
come questa si accendevano Inter 
minabili discussioni fra gli “esperti.” 
Dai “darwiniani” Krao fu batiezzata 
“missing link,” cioè l'anello man- 
cante che dimostrava ia discendenza 
dell'uomo dalla scimmia. Per i mi- 
lioni di europei che visitavano le 
esposizioni non v'erano dubbi: il 
resto dei mondo era abitato da 
“missing link,” se non proprio da 
scimmie. Le prove erano fotografi- 
che, perciò evidenti. Quando Krao 
mori fu imbalsamata. Viene terza 
una perla ..del genere: il fotoritratto 
di un uomo:scimmia che sì trova 
nella collezione di un famoso psi- 
chiatra italiano, Lombroso, il quale 
godeva, a cavallo dei due secoli, di 
immensa popolarità, nel senso pra- 
prio della parola: su Lombroso giu- 
ravano tutti i predicatori d'osteria del 
“fibero pensiero.” Si noti che si 
tratta di un “carte de visite,” stam- 
pato in migliaia di copie da un noto 
industriale fotografo di Torino, Mori- 
fabone, 


È dunque attraverso le missioni religiose prima che per altre vie, 
che i procedimenti di Daguerre, Herschel e Talbot arrivano in lon- 
tani paesi cosiddetti incivili e selvaggi. Naturalmente i missionari 
possono vantare il medesimo primato per qualsiasi altra immagine 
di consumo, con qualsivoglia mezzo prodotta. Ma è quello foto- 
grafico specialmente che attraverso le missioni si trapianta in mol 
te parti del mondo anche produttivamente, In Cina ad esempio i 
sacerdoti insegnano il mestiere di fotografo ai battezzati, e ai con- 
vertiti in generale, siccome la fotografia deve alle chiese protestan- 
ti non meno che a quella di Roma. Al tempo della guerra dei bo- 
xer, i nostri soldati e ufficiali si meraviglieranno non solo di tro- 
vare fotografi cinesi provvisti di attrezzature italiane, ma che co- 
noscono la nostra lingua. Una fabbrica italiana di lastre, la Cappel. 
li, mostrerà un cinesino nella sua pubblicità. Se tutto questo è ri- 
saputo lo è meno il fatto che le prime agenzie fotografiche bene 
organizzate a livello internazionale sono proprio le missioni: i loro 
operatori non passano quasi mai alla storia dell'immagine ottica 
perché, con cristiana modestia, lavorano nell'anonimato. 

Fra pochissimi che ne escono uno è italiano, padre Giovanni Bric- 
co, che verso la fine del secolo scorso operava nella grande missio- 
ne fortificata di Ho Nan Sud, dove aveva allestito un eccellente 
laboratorio per la stampa fotografica al carbone, giudicando dai 
risultati. Nel 1901, al tempo appunto della guerra dei boxer, pa- 
dre Bricco inviò a “L'Illustrazione Italiana” un fotoservizio pro- 
dotto con quel metodo raffinato: fra i pochissimi al mondo, e il 
secondo in Italia per quel che ci risulta, ad essere fotomeccanica- 
mente riprodotto su un periodico (come fatoservizio al carbone 
nell'originale, intendiamo). Vi appare anche il missionario foto- 
grafo, vestito alla cinese, seduto fra due reclute, probabilmente, 
della nuova arie iconografica. 

Senza polemica, e senza alcuna forzatura politica della terminolo- 
gia dell'immagine ottica, possiamo definire quella missionaria co- 
me la prima fotografia colonialista. Subito aggiungendo che cento 
volte maggiori furono poi le responsabilità dei fotografi coloniali 
sti, e neocolonialisti laici che ancora imperversano sui rotocalchi 
in tutto il mondo, nel creare un'immagine documentaria partico. 
larmente miserabile, arretrata, incivile, dei popoli d'Asia, d'Africa, 
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d'Oceania e d'America: senza risparmio! Da oltre un secolo, da 
milioni di fototipi fotomeccanicamente moltiplicati in decine e 
centinaia di miliardi di calendari, cartoline postali, figurine per ra- 
gazzi, pagine di giornali illustrati e via dicendo, si affacciano “my 
si” e “musini” come qualche volta venivano affettuosamente 
chiamati, gialli, neri, rossi e oliva invocanti dai visi pallidi con- 
versioni e benessere. La loro decadenza in “scimzzzie” gialle, ros- 
se e degli altri colori, che puntualmente affiora alla bocca negli 
scontri violenti, è merito incontestato delle fotografie di bambini 
affetti da ipertricosi, diffuse nei paesi industriali durante le espost 
zioni coloniali che vi hanno luogo a centinaia, dopo la prima: la 
Great Exbibition di Londra inaugurata nel 1851 dalla regina Vit- 
toria. In tutre queste esposizioni si ammirano le mostre fotogra- 
fiche: qualche volia sono immense: in quella di Parigi del 1889 fu- 
rono presentate ventimila fotografie, in quella del 1900 duecentomi- 
la, insieme a centinaia di documentari cinematografici: l'immagine 
scorrevole s'era aggiunta alla fissa. Tutte furono sfrontate profes- 
sioni di razzismo! Molte di quelle mostre vennero riassunte in fo- 
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1 fotografi coloniali esportano alcuni 
temi delie immagini di consumo se- 
colari per reimportarne lo svolgi 
mento adattato alle situazioni locali. 
Nelle riproduzioni, quattro esempi 
di “Arti e Mestieri” nel misterioso 
Oriente: il Boia, il Facchino, la Fa- 
vorita, il Portatore d'acqua {come 
non ricordare “Gunga-din” di Ki 
pling?). L'unico lavoratore del braccio 
decentemente vestito in tutta la Cina 
è il boia: la fotografia documenta. 
La presente favorita ha una storia 
iconica romantica: un re del Siam 
convertito alla civiltà occidentale 
impara l’arte della fotografia e poi 
invia questa immagine della più 
giovane delle sue seicento mogli al- 
l'esposizione di Parigi del 1880! 


Giunta in ritardo alle conquiste VI- 
talia contribuisce poveramente alla 
fotografia coloniale nell'Ottocento. 
Sono qui riprodotti tre documenti fra 
i primi: un corpo di ballo formato 
con le prostitute della casa di tolle- 
renza per ufficiali a Massaua nel 
1892; la compagnia di riviste del 
Circolo ufficiali “Teodoro” dal nome 
del papa etiopico, la cui parte nello 
speltacolo era sostenuta dal buffone 
che si vede al centro con sulla te- 
sta una tiara; le pazienti ricoverate 
nel sifilicomio della città, se cosi 
può essere chiamato un lazzaretto 
istituito dall’esercito italiano dove 
non ricevevano alcuna seria cura. 
Queste immagini, ed altre del gene- 
re, sono presso il Museo africano di 
Roma: al principio degli anni cin- 
quanta, con impareggiabile delica- 
tezza, durante una visita nella capi- 
tale di Ailé-Selassié d'Etiopia, si 
condusse quest’ultimo a visitarlo. 
Successivamente il Negus protestò 
per vis d’ambasciata e furono tol- 
te. A distanza di quarantaquattro 
anni dalle fotografie, nel 1936 duran- 
te la guerra contro l'Etiopia, venne 
distribuita alle truppe in partenza 
l'incredibile cartolina qui riprodotta: 
più miserabili dei loro predecessori 
i “legionari” debbono mettersi in due 
per acquistare una schiava. Dietro 
si legge: “Cartolina postale umori. 
stica ad uso delle truppe italiane 
dell’Africa Orientale edita a cura del- 
Ufficio Propaganda della M.V.S.N.” 
{milizia volontaria sicurezza nazio- 
male). 
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tolibri: spiace di poterne qui dare solo pochissimi esempi. Nell’in- 
sieme compongono il più significativo e umiliante capitolo della 
storia della fotografia dell'Ottocento, ancora tutto da scrivere. 
Tanto più umiliante in quanto quei “musi” si affacciavano dai foto- 
ritratti ad una civiltà industriale nella quale decine di milioni di 
proletari con le loro donne e bambini vivevano e lavoravano in 
condizioni di sfruttamento e d'ambiente che sarebbero riuscite fi- 
sicamente intollerabili per un paria indiano o un coolie cinese. A 
quelli come a questi l'uso del mezzo fotografico non arrecò sollie- 
vo ne aiutò a migliorare le condizioni d'esistenza. Nessuna foto- 
grafia di affamato servi a sfamarlo veramente, anche quando si pro- 
clamava di venderla a questo fine. Servi piuttosto a rappresenta- 
re popoli lontani in condizioni peggiori di quanto non fossero, 
tanto disperate che qualsiasi “intervenzo” dall'esterno non poteva 
cambiarle che in meglio! Dalla fotografia, e ancor più dal cinema 
quando venne, colonialisti, le masse dei miserabili europei furono 
persuasi, fino a crederlo quasi per istinto, che la civiltà dalle were 
vigliose invenzioni che li sfruttava, affamava e spingeva a stermi- 
narsi in guerre di rapina fosse comunque superiore ad ogni alera, 
..sunt oculis subjecta fidelibus! 

Dello specialissimo apprezzamento della Chiesa del procedimento 
fotografico negativo-positivo, la prova maggiore e più solenne ci 
viene offerta dall'avvenimento della Sindone. Nessun mezzo di 
produzione iconografica fu mai tanto gratificato; è addirittura 
probabile che suggestionando i propri seguaci nei confronti di es- 
so. l'organizzazione religiosa manifestasse inconsapevolmente una 
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propria profonda suggestione. Per tanti secoli le immagini erano 
state per la Chiesa strumento fondamentale di professione — di 
fede e di lavoro — di prestigio e di ricchezza: forse meglio di tan- 
ti essa era in grado di valutare l’efficacia sociale di quella che ab- 
biamo chiamato la supermatrice. La Sindone appariva oggettiva- 
mente un'occasione mirabile per assorbire il wzistero della fotogra- 
fia in più grande ed universale wzistero religioso. 

Diamo breve riassunto dei fatti attraverso un rapporto ufficiale 
pubblicato in volumetto e a tutt'oggi diffuso dalla Cappella della 
Santa Sindone, che si trova a Torino in piazza San Giovanni, all’in- 
terno del Duomo. L'oggetto è un lenzuolo di lino lungo m. 4,36 Xx 
1,10 di colore ingiallito dal tempo, il quale reca delle impronte. La 
Chiesa afferma trattarsi di quelle del corpo di Gesù Cristo che vi 
fu avvolto dopo la morte. Il lenzuolo è periodicamente mostrato 
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Ricchissima è fa fotografia missiona- 
ria per gli indiani d'America. Lo spa- 
zio ne consente solo un minimo 
campionario. La prima riproduzione, 
fra le più antiche, rappresenta ire 
Abenaki, appena battezzati (nonno, 
figlio e nipote) insieme al sacerdote 
della prima missione gesuita impian- 
tata nel Maine fino dali 1613! La fo- 
tografia è del 1850. Seque un picco- 
lo capolavoro: il reverendo Alex Ali- 
mond, con la pipa, insieme alle “pe- 
corelle rosse convertite alfa chiesa 
Moraviana,” fra cui, travestita da in- 
dianina, la bianca sua figlia: siamo 
nel 1899, nella Virginia, in quel che 
resta della Riserva Pamunkey. Segue 
terzo il navajo Tom Torieno fotogra- 
fato prima e dopo la cura di civiliz- 
zazione alia Carlisle School, una isti 


tuzione missionaria. Il metodo squi- 
sitamente fotografico del “prima e 
dopo la cura” (verrà usato succes- 
sivamente per la pubblicità delle lo- 
zioni per capelli, dimagranti, per il 
rassodamento del seno, eccetera) fu 
un'invenzione tipica della fotografia 
missionaria. Per fa grande Esposi. 
zione di Parigi del 1900 l'Hampton 
Institute fondato dal missionario Sa- 
muei Chapman Armstrong, presentò 
una mostra di 150 splendide foto- 
grafie realizzate da Frances B. John- 
ston, tutte eseguite a posa, che si 
possono considerare altresi il grande 
canto dei cigno della fotografia dì 
soggetti vivi con lunga esposizione, 
avanti la decadenza della istantanea. 
Dalla mostra si ricavò un album al- 
trettanto eccezionale: diamo qui 
quattro esempi. Come i negri attin- 
gevano l’acqua prima che i missio- 
nari li soccorressero. Come gli ame- 
ricani del terzo mondo imparano ad 
ammirare il costume di quelli del se- 
condo. Come s'impara a riconoscere 
a vista nelle fotogralie le principali 
chiese del mondo. Come s'impara 
un utile mestiere per la vita civile. 


ai fedeli: durante l’ostensione, come si dice la mostra, del 1898 
un fotoamatore torinese, Secondo Pia, venne invitato dai sacerdo- 
ti a fotografare la reliquia. Egli stesso narra “come per poco la 
preziosa lastra non gli cadde di mano quando, durante lo svilup- 
po, vide trasformarsi sul negativo la figura positiva e caratte 
ristica di un uomo con un volto evidente, impressionante, non mai 
visto, magnifico: il vero volto di Cristo.” Neppure Talbot che pu- 
re fu il primo della storia ad assistere ad una paragonabile appari- 
zione positiva, provò certamente l'emozione dell’avvocato Pia. 

Si riscontrò cosf, prosegue il volumetto, che le impronte della 
Sindone avevano tutti i caratteri, nell’originale lenzuolo, di una 
immagine negativa per questo l’originale fototipo, essendo il ne- 
gativo di un negativo, la rivelava in positivo. Il lettore che ci ha 
seguito fino a questo punto è perfettamente in grado di compren. 
dere l’interessante meccanismo dell’avvenimento. Stupisce solo 
che Secondo Pia, fotoamatore da supporsi esperto, stando ai mez- 
zi tecnici di cui disponeva, non fosse stato capace di leggere diret 
tamente l'effigie: forse, e comprensibilmente, perché emozionato 
dal delicato incarico. Il lenzuolo venne nuovamente fotografato 
nel 1931 da un fotografo professionista, Giuseppe Enrie, duran- 
te l’ostensione che se ne ebbe per celebrare il matrimonio di Um- 
berto II. Poi nuovamente da Giovan Battista Judica-Cordiglia 
nel 1969, avanti tre periti del tribunale di Torino per una debita 
autenticazione legale. Il volumetto afferma giudiziosamente che 
ogni volta essendo la tecnica fotografica progredita si sono otte- 
nuti risultati migliori. Infine nel 1973 l'effigie negativa fu tra- 
smessa per televisione: invertendo la polarità dell'emissione si sa- 
rebbe potuto ricevere a domicilio in positivo un messaggio che in 
partenza non era. 

A nostro avviso le fotografie più importanti restano quelle del- 
l’amatore Pia, almeno da un punto di vista storico. La Chiesa die- 
de all’avvenimento la massima diffusione, ed anche alle fotografie 
subito riprodotte dal primo fototipo, stampato tal quale, ovvero 
con espressione positiva, per via di quel meccanismo che si è det- 
to. Per cui per mostrare la Sindone qual è occorreva ricavarne una 
copia di espressione negativa. Non fu facile spiegare alle masse 
dei credenti l’intrigo fotografico, ma del resto poco importava. Le 
due espressioni sono riprodotte in queste pagine, da un esemplare 
tutvoggi diffuso: non v'è dubbio che si tratti di un’immagine ot- 
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LA SANTA SINDONE. 


(Positivo e negativo fotografiec} 


tica fra le più singolari. A distanza di tre quarti di secolo, nel 1973, 
rale a dire in coincidenza con quella trasmissione televisiva che si 
è detto, da una delle massime editrici della Chiesa, la ELLE DI 
CI di Torino, è stato stampato il volumetto Harzo fotografato 
il volto di Gesti di Geremia Dalla Nora. Quarant'anni avanti il fo- 
tografo Enrie aveva dettato La Sindone riveluta dalla fotografia 
però francamente superato. 

E francamente si deve ancora ammettere che il titolo del volumet- 
to di Dalla Nora vuole lasciare intendere, allo sprovveduto, che 
la rivelazione fotografica della Sindone sia avvenuta con l’attuali- 
tà della televisiva trasmissione... Ma oltre la perdonabile intenzio- 
ne di sfruttare come nuova una ormai antica emozione fotografica, 
bisogna riconoscere all’autore lo sforzo maggiore fino ad oggi 
compiuto per spiegare al popolo la icona in termini di matrice 
sensibile. Si riassume a questo fine la storia del procedimento po- 
sitivo di Herschel, si spiegano persino le ragioni per cui non con- 
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Subito dopo la scoperta fotografica viene fotografarlo a colori. Si sottolinea l’importanza fondamen- 
della Sindone, l'industria dei mate- Lale che ha avuto il mezzo fotografico per dimostrare l’autenticità 
riali e attrezzature dell'immagine | , SE i , 
meccanica, e ancor più quella della del sudario e, relativamente, dell’esistenza e della morte di Gesù. 
fotografia di incisione, sfruttarono 7 “101 ; H "è j umen- 
il nuovo simbolo a scopi promozio. inversamente il Messia garantisce com'è logico del valore doc 


nali, come mostra l'esempio qui tario, anzi dimostrativo e probante della fotografia. 
ne HH a A conti fatti quest'ultima deve alla Chiesa assai più di quello che 
lo sfruttamento fu moderato: la ma- la Chiesa deve ad essa. 
trice divina se qualificava teologi. 

camente l'immagine ottica parve 

compromettere la sua fama di icona 

progressiva e moderna, giudicata 

più commerciabile, Per quanto attie- 

ne alla riproduzione in “positivo” del 

sudario essa, ovviamente, non fu fat- 

ta per la prima volta dal fotoamatore 

torinese Secondo Pia, ed In questo 

non si può fare a meno di rilevare 

tale penosa versione. In “positivo” 

l'impronta era stata più volte letta 

per la riproduzione manuale In opere 

illustri, come il dipinto del Greco 

del 1577; o in Immagini di largo 

consumo, come nella xilografia del 

XVII secolo, qui riprodotte. Nell’ope- 

ra del Greco la Sindone è tenuta 

da santa Veronica: sul nome di que- 

sta santa (vera... icona) fu qualche 

volta giocato linguisticamente, o per 

proclamarla patrona della fotografia 

giornalistica, o per attribuirie li me- 

rito di avere ispirato dal cielo l'in- 

venzione del procedimento negativo- 

positivo. Ma la Chiesa ha sempre 

respinto queste tentazioni, 
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Armati di macchina fotografica uomini assai diversi fra loro volle- 
ro usarla per esplorare il loro mondo invisibile: scienziati, religiosi, 
spiritisti e ciarlatani. Gli scienziati resero via via visibili quelle 
cose che prima non riuscivano a scrutare perché troppo piccole, 
o troppo grandi, o troppo lontane o troppo veloci. I religiosi, e lo 
abbiamo già visto, evidenziarono addirittura l’effigie di Dio! Gli 
altri fotografarono spettri ed ectoplasmi e qualcuno fu persino in 
buona fede. 

Dalle prime esplorazioni scientifiche con il nuovo mezzo nacquero 
le grandi specializzazioni, e i grandi meriti, della microfotografia, 
della fotografia aerea, della telefotografia, della cronofotografia o 
fotografia del movimento poi chiamata popolarmente l’istanzazea. 
Per alcune di queste applicazioni fu sufficiente adattare la macchi- 
na a strumenti ottici già esistenti: il microscopio, il cannocchiale, 
il telescopio. Le cose invisibili perché troppo grandi, come l’insie- 
me di una città, la forma dei territori e delle coste, si ripresero 
dall'alto col pallone. Una impronta negativa dell’effigie del divino 
era in attesa da secoli. Della fotografia di fantasmi ci si occupa al. 
trove in questo libro. 

Dedicheremo questo penultimo capitolo alla fotografia del movi. 
mento, all’istantanea, essendo la conquista ultima e più importan- 
te dell'Ottocento: essa inoltre produsse o aiutò largamente, 
le predette specializzazioni. Sotto il profilo che a noi pit interessa, 
delle immagini di consumo, ebbe immense conseguenze dilatando 
smisuratamente con la produttività del mezzo i consumi medesimi. 
L'istantanea fu resa possibile dall’ingrandimento del fototipo con 
luce elettrica. È l'amplificazione, come una volta si chiamava, per 
proiezione, la quale consente di usare piccoli apparecchi; e ormai 
sappiamo che sono i piccoli apparecchi i quali, in principio special 
mente, assai più della sensibilità del materiale favoriscono le brevi 
esposizioni. Poiché per proiettare sulla carta la fiamma non è buona 
ma serve una luce secca, ferma, concentrata e potente, possiamo con- 
siderare l’istantanea il grande dono fatto alla fotografia dalla lam- 
pada elettrica che si accende all'interno di quella che alla fine è 
una camera oscura funzionante alla rovescia: l'ingranditore per 
antonomasia. 
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Un interessante “apparecchio istan- 
tanea,” ovvero a mano libera. Come 
certi animali che segnano un passag- 
gia evolutivo fra l'una e l'altra spe- 
cie, la macchina mostra ancora cer- 
ti caratteri di quelle usate su piede 
insieme ad alcuni di quelle usabili 
senza appoggio. La messa a fuoco 
avviene suf vetro dorsale smeriglia- 
fo, però un capace magazzino in al- 
fo consente il rinnovo del fatotipa 
senza doversi rifugiare in un labo- 
ratorio oscurato. La lastra esposta 
cadeva a comando sul fondo della 
macchina: un sistema che troverà 
larga applicazione. I mirino è daw 
vero un mirino come quello dei fu- 
cili: serve a “centrare” il soggetto 
avanti inquadrato sul vetro, oltre 
che messo a fuoco. Ovviamente il 
fototipo, con questo metodo, corri 
sponde all'inquadratura solo appros- 
simativamente. È francese e del prin- 
cipio degli annì Settanta. Quella che 
segue è ia pubblicità di un appa 
recchio “detective, pocket, hand," 
vale a dire poliziesco, tascabile e a 
mano: i termini alla fine si equival 
sero. Se ne leggono meraviglie: può 
eseguire cento riprese su pellicola, 
accelta lastre di vetro e come “op- 
tionai” si può avere un alpenstok, il 
bastone da alpinista. trasformabile 
in treppiede. } formato arriva ad un 
massimo di 8x10 pollici, ovvero 
cm 20x25, con un peso di kg 4,5, 
Notevolissimo come si vede: è del 
1882, inglese. Nuovamente interes- 
sante è la “jumelle photographique” 
di Mackenstein: simula un binocolo 
per corse (è dunque un “detective” 
oltre che “a mano”) ed il mirino 
non è a visione diretta del soggetto, 
ma a specchio, o come oggi si dica 
“reflex.” Questo consente di inqua- 
grare sia traguardando accosto al- 
l'occhio, sia osservando dall'alto. in- 
fine dispone di magazzini intercam- 
biabili come i più moderni e costosi 
apparecchi monorefiex. Dei resto co- 
stosissimo è anche questo: 250 fran- 
chi, otto mesi di paga circa di un 
operaio nel 1895, che è la data di 
vendita, Carissimo il magazzino di 
ricambio, 50 franchi: si era subito 
capito che escludeva la vendita di 
un. secondo apparecchio. Poteva 
contenere da 12 a 18 lastre di cm 
6,5 x 8, a seconda dello spessore del 
vetro. Il lettore vorrà ancora sapere 
che l’obiettivo indicava i seguenti 
valori: 4:18f:110 mm. Monorefiex, a 
visione dall'alto e volendo diretta. 
con il cosiddetto mirino “caccia” o 
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L’istantanea conquista all'immagine di consumo l'ultimo effetto 
dell'immagine manuale, il più ricco e apprezzato fra tutti dal gu- 
sto corrente: l’effetto cronografico, la rappresentazione del mo- 
to come attimo di una azione. Questa conquista eccitata dal con- 
fronto con l’icona litografica che dell’azione si era imbevuta, ven- 
ne tentata immediatamente da Talbot e Daguerre: dopo quella 
dell'immagine ottica in se stessa era ovviamente la pit importan- 
te e necessaria. Il lettore ricorda le forografie del sogno di Talbot 
dove si finge il gesto, e le scuse rivolte da Arago all'Accademia 
delle Scienze per un falso annuncio, nel gennaio del 1841. L'astro- 
nomo aveva parlato di una seconda miracolosa scoperta del pitto- 
re parigino, di un processo istantaneo che consentiva di prendere 
il “viavai della gente, le onde del mare, i rami mossi dal vento.” Fu 
solo il primo di una serie di equivoci durata mezzo secolo, favorita 
dal fatto che la qualità necessaria per definire una istantanea re- 
stava opinabile. Fino a quando si stabilî, grosso modo, di consi. 
derare tale un negativo esposto alla luce per un tempo non più lun- 
go di un clin d'oeil, un batter d’occhio, vale a dire 1/20-1/30 di 
secondo. 

Questo tempo stabiliva alcune distinzioni oltre che tecniche mer- 
ceologiche, che avevano grande importanza sul mercato per la ven- 
dita delle macchine e apparecchi e, conseguentemente, dei mate- 
riali. Si divisero le macchine in due categorie: « piede (o a banco) 
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e a mano (0 tascabili, o detective), e con le macchine e gli appa 
recchi si distinse il prodotto. Non sorprenda di leggere nelle vec 
chie riviste e manuali, definire istantanee certe grandi riprese di 
nature morte o monumenti; che poi si dicono eseguite con attrez- 
zi a piede. In questi casi la qualità di istantanea vuole gratificare 
la capacità dell'operatore, il quale riusciva ad esporre brevemente, 
al di sotto del tempo massimo che si è detto, anche un grande fo- 
totipo. Siamo nell’Ottocento: si stampa e incide a contatto, le di- 
mensioni del forotipo sono quelle della copia. Ottenere un’istan- 
tanea nell'immagine di grandi dimensioni era prova di alta capaci 
tà professionale! 

Qualche volta, ahimè, finta. Nei vecchi atelier si trovavano anima- 
li impagliati, uccelli specialmente, e ovviamente li riconosciamo 
nei vecchi ritratti. Alcuni uccelli “in volo” erano in realtà mani. 
glie cui si aggrappava il cliente fingendo di tenere il volatile sul 
dita .. Ma accadde — fatalmente! — che specialmente i fotoritrat- 
tisti si pentissero di questo loro mistificato contributo al fascino 
dell’istantanea, dell'immagine “presa al volo” fora il leitore co- 
nosce l'origine dell’espressione); e questo avvenne quando la fota- 
grafia del movimento non fu più un segno di qualifica professio 
nale, ma al contrario di una operazione fra le più facili. 

Da questo momento — siamo intorno al 1880 -— si cominciano a 
leggere nei vecchi trattati sottili e cavillose distinzioni fra l'uso 
dell’istantanea per concludere la posa, la seduta, nel ritratto, un uso 
legittimo e lodevole; e la pretesa biasimevole di considerare come 
fotoritratto l’istantanea più o meno “a sorpresa” di una persona più 
o meno in movimento, 

Entriamo per un momento in queste discussioni, per conoscete il 
clima della vecchia fotografia non ancora del tutto omologata. Per il 
fotoritrattista, di fama o itinerante non importa purché di serio me- 
stiere, il tempo di posa non è quello in cui resta aperto l'obiettivo: 
quest'ultimo è anzi un contrattempo che può rovinare il prodotto del 
tempo utile, di lavoro. Ovvero dedicato alla composizione, alle luci, 
all'espressione o ad altre circostanze, perché il ragionamento vale 
altresi per la natura morta e ogni soggetto meditato. Una brevissima 
esposizione conserva tutto il frutto di tanta applicazione, e una pro- 
lungata può guastarlo. Poi al tempo di posa vero, cioè nel senso che 
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“sportivo” l'apparecchio che segue. 
anche questo di notevole formata, 
cm 13x18. Vediamo dopo usare un 
attrezzo del genere da un famoso 
fotografo naturalista: Herbert Pon- 
ting. Si trova in india nel 1906 e 
riprende l'immagine che seque dei 
coccodrilli. È ancor sua la bella in- 
quadratura polare, di Capo Evans. 
Giustamente queste immagini erano 
considerate di grande interesse 
scientifico, più che giornalistico. 
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L’istantaneità fu la conquista del 
procedimento fotografico incompa- 
rabilmente più esaltata dalla pubbii- 
cità. “I” come istantanea: secondo 
fa tradizione secolare, Paul Nadar, 
uno dei primi rappresentanti in Euro- 
pa della maggior industria fotografica 
americana — o che si avvia ad es- 
serlo —, fa incidere per la sua rivi- 
sta di fotografia l'iniziale che qui si 
vede riprodotta, dedicandola alla ca- 
sa di Eastman e C. Il puttino, sim- 
bolo dell'arte nascente, appare con 
insistenza nella promozione di que- 
sta industria nei primi anni: lo ve- 
diamo che regge uno dei più celebri 
apparecchi della storia a mano li 
bera invitando a premere il bottone 
e nient'altro. Seguono alcune ben 
studiate pubblicità: la signora da 
ferma fotografa veloci pattinatori, 
il signore in movimento senza scen- 
dere dal biciclo, con un miracolo di 
equilibrio, fotografa i pescatori. ll 
putto poi si traveste da innocente 
ragazzino per sorprendere una cop- 
pia clandestina!... L'allusione in que- 
gli anni è precisa: l'istantanea come 
prova delle corna era diventata una 
ossessione (il lettore ricordi la rela- 
zione di Yorick alla inaugurazione 
della Società fotografica italiana). La 
seconda ossessione: essere ritratti 
mentre ci si abbottonava i calzoni 
all'uscita di un vespasiano (ed an- 
che di questo parlò l’avvocato Fer- 
rigni..... Un prezioso documento in 
questo senso ci ha lasciato uno 
scattista blasonato, il conte Primoii. 
Stava mingendo nientepopodimeno 
che Edgard Degas “...lo stesso gior- 
no in cui accompagnò ia Rejane e 
Primoli ai concorsi dei Conservato- 


Y_Nyio...” come annota uno dei migliori 


studiosi delle opere del conte, Lam- 
berto Vitali. Degas in una sua lette- 
ra al conte rimpianse “l’impallaggio,” 
come poi fu chiamata l'infrapposi- 
zione di un tizio qualunque fra la 
celebrità che eseguiva un gesto de- 
licato e l'istantaneista in azione 
(*...Sans le personage arrivant, j'é- 
tais pincé boutonnant ma culotte ri- 
dicuiment, et tout ie monde riait...”). 
Sono le prime pennellate del grands 
affresco che il celebre regista chia- 
merà: il fascino discreto della bor- 
ghesia. 


‘ ANAPPROPRIATE WEDDING PRESEN 


| 
| 


g 


- 


ti, 


Sa 


Letzte Neuheit! 


si è detto, si aggiunge quello di stampa della copia: ed anche questa 
non è istantanea, ovvero ottenuta per proiezione nell’ingrandimento. 
Fino ai trascorsi anni Trenta quest’ultimo era da escludersi in una co- 
pia di qualità, perché, oltre tutto, rendeva impossibile il ritocco prin- 
cipale che è quello del fototipo... Certo non è possibile fare calcoli 
precisi, ma possiamo affermare che il fotoritratto, inteso in questo 
modo, richiedeva a parità di dimensioni e qualità professionale lo 
stesso tempo di quello fatto a mano per ur soggetto singolo. Il di- 
scorso cambiava in senso produttivo col ritratto di gruppo: ed era 
questo uno dei grandi meriti dell’ottica, al quale ci sembra di ave- 
re già accennato. 

Aimè, tante sottili e non del tutto infondate analisi non salvarono 
i fotoritrattisti dalla scomparsa progressiva e l’ingenuo trucco dei 
loro uccelli impagliati fu pagato a caro prezzo. A gonfiare l’istan- 
tanea, soprattutto dei meriti che non aveva, provvide l'industria 
e si giunse al punto che la parola indica nel discorrere corrente la 
fotografia nell’insieme. Ad arricchirla di meriti reali, a conquista- 
re con essa oltre agli effesti cronografici più validi dell'immagine 
manuale, segni nuovissimi e di espressione mai vista, provvidero 
alcuni fra i più grandi ricercatori di cui si può gloriare il procedi- 
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mento fotografico. Faremo solo i nomi di Edward James Muy- 
bridge ed Etienne Jules Marey, lasciando fuori per inevitabile bre- 
vità non solo altri protofotografi del cinema su lastra, ma tutti 
quelli del cinemza in striscia. Spieghiamo subito questa distinzione, 
che non è nostra ovviamente ma della scienza e della tecnica cro- 
nofotografiche: come fa comprendere la parola, il cinema su la- 
stra, o favola cronofotografica, mostra la serie delle riprese successi- 
ve di un soggetto in movimento riunite insieme nella stampa (e 
tutti subito pensiamo a quelle famose di Muybridge). Il cinema in 
striscia è quello che si esamina in proiezione e che consente non 
più l’analisi e la scomposizione del movimento, come quello su la- 
stra, ma l’illusione di assistervi, ovvero la sua riproduzione im- 
maginaria. 

Negli ultimi decenni dell’Ottocento si affrontano due campi fonda- 
mentali di ricerca fotografica: quello della fotocromia, della pre- 
sa di immagini a colori direttamente dal vero; quello della cro- 
nofotografia. Logicamente è soprattutto nel primo che si attende- 
va di mietere la messe più abbondante di valori espressivi origina- 
li. Ma avvenne il contrario: i segni diversi da tutti quelli conosciu- 
ti e tracciati da secoli nelle matrici manuali si producono soprat- 
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La fotografia, come sempre, diven- 
ne la falsaria di se stessa anche per 
istantanea. Gonfiando questo effet- 
to con ogni merito immaginabile, spa- 
cialmente con quello di prova docu- 
mentaria, l'immagine posata venne 
in poco tempo esclusa completa- 
mente dai consumi per l'informazio- 
ne, tranne ovviamente “Che per il 
ritratto consenziente. Una accanita 
concorrenza fra i giornali illustrati 
per la pubblicazione sempre più tem- 
pestiva del fatto “preso al volo” ed 
ancora nel momento culminante, la 
sensazionalità oggettiva della visua- 


lizzazione, persuasero presto il letto- 
re — assurdamente — che asiste 


contraddizione fra l'autenticità del 
documento, e l’indiretta “presenza” 
del fotografo nella inquadratura, che 
si rivela con il “guardare in mac- 
china” n altri senni ni o meno evi 
denti. L'azione del fotografare, in 
questo caso, pare soverchi ed an- 
nulli quella fotografata: e pare alla 
prima partecipino quelli che già agi- 
vano nella seconda. 

Ai contrario dell'artista che litografa 
o dipinge il fatto, il fotografo vi as- 
siste, inevitabilmente. Ma nell’istanta- 
nea fa ogni sforzo possibile per... 
nasconderlo. L'informazione sembra 
tanto più completa quanto più man- 
ca di questo elemento oggettivo, in 
ciò sgcioccamente ereditando un ca- 
rattere dell'icona fatta a mano, che 
risulta in evidente contraddizione con 
la “presa dal vero.” La contraddi. 
zione si risolse con la mistificazione, 
la quale consiste nel proporre o co- 
me istantanea una posa (e questo 
avvenne specialmente in principio); 
o come istantanea di un’azione vera 
l'istantanea di un'azione recitata; 0 
come, addirittura, istantanea un di- 
segno! Riproduciamo in questa pa- 
gina alcuni esempi eloquenti. Per 
quello che viene proposto ai giorna- 
li come l'arresto di uno scioperanie 
da una delle prime agenzie fotografi- 
che italiane (ne pubblichiamo la fat- 
tura intestata che è in sé un singo- 
lare documento) posa una comparsa 
in costume da carabiniere e forse 
un vero scioperante: siamo nel 1907. 
Per non uscire dall'Italia: “L’Illustra- 
zione Italiana” è una miniera di falsi 
fotografici incredibile. Eccone quattro 
e tutti si riferiscono alla guerra di 
Libia 1911, per dare l'idea della se- 
rietà con cui l'opinione medio-alto 
borghese informata da questo gior- 
nale, lo fosse davvero su un fatto do- 
ve morirono tanti disgraziati conta- 
dini da ambo le parti. Dice la prima 
leggenda: “A Homs il 28 ottobre 
1911 i bersaglieri dell'8° respingono 
un attacco nemico”: ai nostri occhi 
più smaliziati appare evidente la 
lunga posa. Si noti come vennero 
disposti perché nessuno impallasse 
l’altro. La riproduzione successiva, 
nella quale i soldati sono disegnati 
sulla foto a sua volta pesantemente 
ritoccata, viene proposta con la 
scritta: “1 granatieri in ordine spar- 
so avanzano nell'oasi verso il cimi- 
tero di Rabab”: l'ipotesi dell'operato- 
re che volge la schiena al pericolo 
per riprendere quelli che gli vanno 
incontro nasce dalla falsificazione 


pittografica dell’istantanea e dev’es- 
sere per il lettore (e per lo spetta- 
tore del cinema documentario) ia 
‘ prova certa della mistificazione. ll 
terzo falso è classico: al generale 
Ameglio che con gesto eroico ed 
imperioso indica alla truppa la via 
della gloria, il braccio, fotografato a 
parte, è stato incollato. Come quello 
di un più modesto capitano dell'im- 
magine seguente sotto la quale sì 
legge rappresentare “Ia battaglia di 
Zanzur del 20 settembre 1912.” Bat- 
taglie e morti, sciaguratamente, era- 
no veri, ma non i loro “documenti” 
qualche volta vergognosamente ac- 
creditati (come il primo) dall’inseri- 
mento dell’effigie di un caduto. 

Su queste equivoche basi nasce il 
mito “dell'occhio e del pericolo co- 
me mestiere” il quale non sfugge al- 
l'attento disegnatore delle figurine 
della Liebig (le quali alla resa dei 
conti e per una analisi critica si 
rivelano fra i migliori prodotti della 
fotografia di incisione per lo studio di 
un'epoca) che dedica uno “spicciolo 
iconico” ad un famoso fotoreporter 
e ad una sua immagine conosciutis- 
sima, diventata il simbolo della guer- 
ra civile spagnola, nella quale si 
vede un miliziano “colpito a mor- 
te.” Nel 1971 una rivista, “Fotogra- 
fia Italiana,” dedicando un numero 
alla “concerned,” ovvero all'istanta- 
nea impegnata a “dimostrare la ve- 
rità,” annotava con qualche imbaraz- 
zo un falso peraltro subito evidente 
all'esperto di ripresa cronofotografi- 
ca, pubblicando una fotografia suc- 
cessiva della stessa serie, nella qua- 
le il mil?ziano resuscita e festeggia, 
insieme ai compagni gesticolando 


tutto con la cronofotografia. Poi anche con quelle diverse applica- 
zioni scientifiche che abbiamo citato, ed in altre ancora che seguo- 
no negli anni: la fotografia delle temperature, degli odori, delle 
pressioni, la fotosensitometria in generale, la fotografia elettroni 
ca, ecc. Visualizzando i mondi invisibili l’immagine ottica non solo 
rivelava forme nuove, ma per riuscirvi produceva nuovi materia- 
li grafici, sia impressionando i supporti sensibili più comuni, sia 
inducendo alla preparazione di altri speciali: pellicole profileogra- 
fiche, sensibili a raggi invisibili, sensibili al calore, eccetera. 
Accadde allora, e specialmente in rapporto alla cronofotografia, 
un fatto singolare: tanto che ancora oggi sfugge all'opinione comu- 
ne. Il valore artistico, puramente creativo dei segni nuovi che pu- 
re nascevano come registrazione di dati scientifici, fu immediata- 
mente compreso dagli artisti d'avanguardia e non dai fotografi 
plagiati dall’industria, alla quale evidentemente conviene un'arte 
fotografica che produce opere a miliardi, alla velocità di un cente- 
simo di secondo. L’impadronimento, e se vogliamo la valorizzazio- 
ne, dei materiali grafici più specifici del procedimento fotografi- 
co da parte degli artisti pittori e scultori, principia con il secolo in 
corso ed è tuttora in progressivo sviluppo. Rarissimi furono, e con- 
tinuano ad essere, gli artisti fotografi similmente consapevoli della 
novità del loro proprio mezzo: fra i primi e fra i migliori, Anton 
Giulio Bragaglia, di cui parliamo avanti. Diciamo subito che la 
sua vicenda è esemplare di quel che accadde agli operatori ottici 
più autenticamente creativi: respinti dai pittori perché fotografi, 
respinti dalla fotografia perché pittori. 

L'arte d'avanguardia mortificando — e nei primi decenni brutal- 
mente — il procedimento fotografico, non solo al tempo stesso 
si appropria dei suoi segni nuovi, ma di suoi interi metodi e for- 
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sugli spalti, la “conquista della trin- 
cea al nemico.” L’amara lezione non 
deve condurre ai biasimo e men 
che mai alla condanna dei fotografi 
che procurano ai grandi giornali e 
agenzie fotografiche internazionali la 
merce più valida per il mercato, non 
certo per la più vera informazione. 
Lo stesso autore delle due immagini 
qui riprodotte dalla citata rivista 
per il confronto, mori durante la 
guerra di indocina in un assurdo in- 
cidente. In quella di Spagna aveva 
perso la propria moglie e compa- 
gna di lavoro... Insieme ai lettori, di 
cui si sfrutta la buona fede, i foto- 
reporter, di cui si sfrutta Il lavoro 
e non le loro migliori capacità, sono 
vittime degli apparati dell'informa- 
zione visiva, |! grandi giornali a roto- 
calco. 


Rendere visibili le cose invisibili per- 
ché troppo lontane o troppo grandi: 
due dei compiti assegnati dalla 
scienza alla fotografia, e per svol- 
gerli la ripresa istantanea risulta ov- 
viamente utilissima, molte volte indi- 
spensabile. Abbiamo riprodotto nel- 
l'insieme e nel particolare una delle 
prime telefotografie eseguite in Ita- 
lia nel 1880 di un soggetto distante 
4.100 metri. Il particolare mostra il 
fototipo di circa mm 5x10, picco- 
lissimo. L'ingrandimento di 25 volte 
lineari rappresentava per l’epoca 
una rarità. Le stampe sono sensi- 
bili non fotoincise, incollate una 
per una in un cartone inserito nel 
“Bullettino” della SFI. Abbiamo ri- 
prodotto di seguito un manuale del 


1890 dove si tratta della visualizza- 


zione -dei soggetti macroscopici: in 
una doppia pagina interna si vede 
una scena della campagna topofo- 
tografica delle rive del Tevere: il 
pallone è ‘a riposo ancorato alla 
zattera. ll ministero della Guerra 
iniziò nel nostro paese una ripresa 
metodica del territorio e delle coste, 
non riuscendo a concluderia. Lo fu 
e in pochi giorni alla fine dell'ulti- 


mule originali. Del metodo, ad esempio, di stampa con matrici di 


tessuto alla gelatina bicromata, conosciuto come xerigrafia, e del- 
la formula del fotomontaggio. Il lettore che non conosce le varie 
peraltro stimabili associazioni, stupirà nell'apprendere che quelle 
dei fotoamatori rifiutano in tutto il mondo, quasi sempre, le stam- 
pe xerigrafiche di fototipi e gli incastri ottici poiché non sarebbe- 
ro... 
ra come “impura,” tecnicamente beninteso, qualsiasi immagine con- 


“vere fotografie”! Il plagio è giunto al punto che si conside- 


trollata personalmente dal fotografo; fuori dal procedimento “regola- 
re” decretato dall’industria, depositaria, con quella chimica, della 
formula... della genuinità fotografica! 

L’aver caricato l’istantanea di tutte le virtà estetiche e me- 
tafisiche, addirittura morali!, della fotografia serve . natural 
mente a nascondere l’unico grosso merito che per l’industria ha 
contato fino dal principio: quello di una produttività spaventosa. 
L’istantanea — ma intendendo con questa parola non il faticoso 
e difficile cinema su lastra, bensi “uno scatto” come si finirà per 
chiamare una fotografia! — non richiedeva preparazione, istru- 
zione tecnica, conoscenza del procedimento, calcoli, lavoro insom- 
ma. All’istruzione professionale, vale a dire alla base medesima 
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della cultura fotografica, si finî per assegnare un peso negativo! 
Fotografi celebri (di una celebrità che ormai durava un anno o 
due, e i lettori conoscono venti esempi) si vantavano di non sapere 
nulla di tecnica: era, proclamavano, un ostacolo fra l’autore e la 
sua poetica. Il coro della critica li approvava: fotografare si era 
risolto in gesto “puro,” un gesto davvero da nulla: guai a conta- 
minarlo con la tecnica! Il prodotto (prodotto?) del gesto avrebbe 
perduto la sua genuina freschezza. 

Già si è visto come la professionalità del mestiere di fotografo de- 
cadesse inevitabilmente con l’assunzione da parte dell'industria di 
una quota sempre maggiore delle sue attribuzioni, di quello che era 
in origine il suo compito pieno, corrispondente all’intero procedi- 
mento di produzione dell'immagine ottica. Un aspetto fondamen- 
tale di questa interessata esaltazione dell’istantanea fu poi la mi- 
stica del fotoreportage che verso la metà del secolo ha finito per 
coprire lo stesso mito oramai secolare della fotografia. 

A partire dal principio dell'Ottocento, la stampa di informazione 
aveva chiesto collaborazione all’icona sempre più spesso e volen- 
tieri. E all'immagine per l’informazione chiedeva di essere preci- 
sa più che bella: di descrivere oppure celebrare, non di celebrare 
scientificamente. La confusione assurda fra i valori estetici e scien- 
tifici, fra lo scopo di documentazione e l’effetto di sensazionalità, 
per cui tanto più si dizzostra quanto più si impressiona, dopo la 
pellicola, lo spettatore, toccherà il limite con il fotoreportage. La 
matrice litografica, con la sua facile untuosità rettorica, non si può 
stampare insieme al testo, la xilografica è l’unica delle manuali che 
può esserlo. Con i suoi tratti netti, e il poco tempo concesso al- 
l’incisore dalla frequenza della pubblicazione, può oggi apparire a 
conti fatti la più sincera, o la più innocua cronista visiva che il 
giornalismo abbia mai avuto nella attualità dell’informazione, quan- 
do l’icona è fresca di stampa. Circa la verità che “viene a galla” 
dall'immagine ottica quando non è pit attuale — quando l’infor- 
mazione non è utile per modificare l'avvenimento successivo —, 
valgono altre osservazioni che troveremo a conclusione di questo 


libro. 
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Piacin css viva, ed 


mo conflitto dai formidabili servizi 
fotoaerei dell'esercito americano: i 
minuziosi atlanti dell'italia vista dal- 
valto si trovano in vendita in USA ed 
anche nel nostro paese dove però 
una legge del secolo scorso mai a- 
brogata punisce, e severamente, chi 
fotografa... i porti e le coste. Della 
fotografia dal pallone fu accanito 
sostenitore il fotografo parigino Na- 
dar, che qui vediamo în una navi- 
cella, appesa ovviamente avanti un 
fondale. Sul diritto al volo e a foto- 
grafare dall’alto scrisse un reboante 
opuscolo perorativo di cui abbiamo 
riprodotto il frontespizio, con prefa- 
zione di George Sand. Le pubbliche 
ascensioni del fotografo con un pal- 
lone chiamato “Le Geant” non fu- 
rono mai fortunate, neppure fotografi- 
camente: Nadar riusci ad ottenere 
poche riprese dall'alto. Il ma- 
nifesto delle ascensioni, come ie im- 
magini, è del 1865. Del 1860 è un 
minuscolo dagherrotipo di James W. 
Black: il primo ritratto della città di 
Boston eseguito dal pallone “La Re- 
gina dell'Aria.” 


Per rendere visibile quello che era 
invisibile perché troppo piccolo, oc- 
correva applicare la macchina al mi- 
croscopio, cosi 
al telescopio si rendeva visibile il 
troppo loniano. La prima attuazione 
che qui si vede è di Talbot, circa 
1840, per un suo apparecchio. Un 
ulteriore ingrandimenio si poteva poi 
ottenere con la lanterna magica 
proiettando una diapositiva del foto- 
tipo. Si entra a questo punto nell’im- 
menso dominio della visualizzazione 
scientifica, tanto ricco, splendido e 
vario che ogni campionamento risul- 
terebbe indimostrativo perché troppo 
parziale. Vale invece la spesa, rap- 
portandolo a quello che si dice nel 
capitolo sull’influenza dell’immagine 
meccanica nella pittura futurista e 
simili, di riprodurre due illustrazio- 
ni: la prima da un’opera pubblicata 
in Parigi nel 1720, “La Musique en 
Couleurs,” di Louis Bertrand Castel, 
gesuita, ottico, filosofo, matematico 
ed esteta come lui medesimo si de- 
finisce, dove si descrive uno stru. 
mento chiamato “clavessin oculaire” 
(clavicembalo oculare) per mezzo 
del quale, muovendo due prismi che 
scompongono un raggio di sole, si 
suona con le tinte. La seconda è dal 
brevetto chiesto nel 1893 da A. Wal. 
lace Rimington..per un altro stru 
mento del qenere da lui chiamato 
“Color-Organ.” In luogo di quella 
del Sole si ha la luce elettrica, e al 
posto dei prismi gli obiettivi. Il “Co- 
lor-Organ” sfruttava nella. proiezione 
su schermo il principio della sintesi 
additiva ‘delle luci colorate, già ap- 
plicata per la fotografia a colori in- 
diretti dal vero. Oggi questo tipo di 
spettacolo si dice “psichedelico” e 
qualche volta si scrive che è deriva- 
to dall’arte futurista e altre astra- 
zioni del genere, ma è vero il contra- 
rio, La fotocromia, la cronofotografia 
e: la musica dei colori suggerirono 
direttamente la muova espressione 
pittorica. In essa si ritrovane pun- 
tualmente le proiezioni fantasmagori- 
che che avevano luogo specialmente 
a Parigi e Londra verso la fine del- 
l’Ottocento, Per fortuna (dei pittori) 
esse non lasciano traccia sullo 
schermo quando si sono spente le 
luci... L'ultima illustrazione mostra 
l'interno di una Celeston: si vedono 
due dischi che formano combinan- 
dosi immagini astratte asimmetriche 
e colorate. | dischi sono “suonati” 
proiettandoli con risultati sempre dif- 
ferenti praticamente irripetibili. Que- 
sta macchina discende dalle lanter- 
ne magiche per proiezioni astratte 
ma simmetriche, secondo il gusto di 
allora, dell'Ottocento, ed è altresi 
una fabbrica di fotografie informali 
poiché ogni combinazione può esse- 
re facilmente fotogratata. 


{ 


come applicandola® 


È Ffest nobis lux hodiema tim lo- 
cupietem ‘gaadendi  materiam, - 
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Anpum, YI, quo coniorent pers 
folicitatis publicae fiduzitm conci 


Il fotoreportage sostituisce il pittoreportage nello spazio di alcuni 
decenni: un periodo che non coincide in tutti i paesi e che all’in- 
circa possiamo stabilire fra il 1890 e il 1930. A questa data l’inci- 
sione manuale risulta l’eccezione. La sostituzione accompagna i 
progressi della fotografia di incisione innanzi tutto, ma poi anche 
delle attrezzature di ripresa. Al principio degli anni Venti si dif- 
fonde sul mercato un efficiente apparecchio a mano libera che 
usa la stessa pellicola cinematografica, il Leica, che poi diventa il 
nome di un formato, fra tutti il più comune: quello del fototipo di 
24x35 mm. Il Leica per inquadrare il soggetto possiede un mirino 
a visione diretta. Al principio degli anni Trenta si diffonde un al- 
tro apparecchio dello stesso formato il quale consente, come le an- 
tiche camere oscure a specchio, di verificare l’inquadratura con 
maggiore precisione sopra un minuscolo vetro smerigliato: avrà in 
seguito ancora più fortuna. In principio il Leica è usato dai di- 
lettanti ed è considerato un detective migliore di altri per la fa- 
cilità dei rifornimenti di pellicola: è quella maggiormente prodot- 
ta dati i consumi del cinema. L'altro apparecchio, detto poi bre- 
vemente reflex, è d’uso propriamente più scientifico e risulta più 
agevole delle macchine per naturalisti o per telefotografia diffuse 
nell'Ottocento fra gli specializzati che avevano necessità di foto- 
grafare da lontano. 

Per il loro corrispondente formato essi aprono all’industria della 
pellicola cinematografica un nuovo mercato che nel tempo risul 
terà rilevantissimo e soprattutto convenientissimo: un metro e mez- 
zo circa di pellicola, ché tanta ne serve per caricare a pieno l’appa- 
recchio, viene venduta a prezzo dieci volte superiore di quello al- 
l’ingrosso della pellicola per cine, il quale a sua volta corrisponde 
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a circa quindici volte il costo di produzione! Forse nessuna merce 
di largo consumo consente di spuntare tanto profitto. Ma conta- 
no ancor più i consumi fotografici diversi che il Leica, e sue innu- 
merevoli copie, si tirano dietro. Quelli della carta per l’ingrandi- 
mento innanzi tutto, ormai diventato pratica universale e che il 
‘ piccolo formato rende assolutamente indispensabile! Chi scatta 
un’istantanea consuma un ingrandimento, e gli attrezzi e i prodot- 
ti per esso necessari, se vuole vedere l’immagine presa. E tanto 
più desidera vederla in quanto non sa e non può prefigurarla: rea- 
lizzata con l’istantanea la stampa è diventata ra sorpresa! Il gran- 
de vetro smerigliato delle macchine consentiva ovviamente la pre- 
figurazione (e “positivamente pessimistica”: aimé! la parola ha 
senso solo per chi ha pratica) del risultato; e la stampa diventava 
una verifica. Ma i piccoli mirini, se consentono una inquadratura 
e messa a fuoco anch’esse istantanee, lasciano un vago ricordo fi- 
gurativo e l'operatore in ansia totale, ovvero non solo per ragioni 
tecniche ma per il risultato puramente espressivo. I più mo- 
derni periodici illustrati, i rotocalchi, canali tipici del foto- 
reportage, compaiono nei trascorsi anni Trenta, nascendo dall’illu- 
strato ottocentesco e dalla nuova fortunatissima stampa cinemato- 
grafica, cioè da un giornale di testo con figure e da quello di figu- 
re didascalizzate. La stampa cinematografica scopre e sollecita gli 
interessi del pubblico per nuovi “divi”: dello sport, della politica, 
del crimine, ecc. E trasforma i quadri delle films in inquadrature 
dalla vita, da un “vero” che può renderle ancor più emozionanti: il 
salto tecnico dalla posa delle prime alla istantaneità delle seconde, 
nel contenuto dell’informazione, equivale al passaggio da una finzio- 
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Nell'ordine: un quotidiano torinese 
annuncia una mostra fotografica sui 
quartieri poveri che circondano la 
città: una “piaga” sociale. La mostra 
è stata organizzata e allestita presso 
la “Fondazione Agnelli,” un ente 
culturale fondato dai proprietari deli- 
la Fiat, la maggiore industria metal. 
lurgica italiana. È del 1974, la dida- 
scalia dice: “Una delle foto che te- 
stimoniano lo squallore urbanistico 
dei cosiddetti centri residenziali.” 
Quello che segue è un articolo ap- 
parso su un giornale studentesco 
extraparlamentare nel 1976 con il 
titolo “La fotografia può essere una 


arma 


nrincinia 
arnnia 


pPrivivipiù 
una citazione di Lenin e subito af- 
ferma: “...non mi sembra quindi esa- 
gerato scomodare Lenin per puntua- 
lizzare il discorso su quella forma di 
penmiinicarinna reha va cntin il tar. 
mine generico di fotografia...” Lenin 
aveva parlato di “specchio dei rap- 
porti di produzione”: la frase incon- 
sciamente aderisce per l'autore con 
la secolare definizione di “specchio 
con la memoria” che venne data al- 
la fotografia!... Non meno ingenuo il 
terzo annuncio della fondazione nel 
1974 di una agenzia per la contro- 
informazione fotografica: le istanta- 
nee, si legge, di Nixon che esce dal 
Watergate con un registratore a tra- 


alla %» nas: pha 
cora non vovar ono nessuno ene a 


vesse il coraggio di diffonderle: d'ora 
in poi la Trickster si dichiara dispo- 
sta per missioni del genere... Sono 
solo tre documenti fra gli innumere- 
voli che dimostrano quanto Sia in- 
tatto, dopo circa un secolo e mez. 
zo, il mito fotografico “universale.” 
Nello stesso periodo un aspirante di 
turno alla tuttora auspicata cattedra 
universitaria di fotografia scriveva 
che non v'è differenza... fra stampa 
sensibile, stampa tipografica, e che 
il significato dell'immagine è nel 
“codice” usato per la sua “Iettu- 
ra,” indipendentemente dall'apparato 
della sua diffusione. Eccetera. 


son 


rivoluzionaria ” 
ZIONI ; con 


ne programmata e risaputa, ad una finzione egualmente program- 
mata ma nascosta, consentita dalla possibile scelta soggettiva su 
un’offerta immensa (ne abbiamo parlato). Rotocalchi e fotoreporta- 
ge nascono anche, ovviamente, da situazioni sociali: dalla grande cri- 
si degli anni Trenta, in alcuni paesi affrontata con i metodi del neo- 
capitalismo nascente a sua volta, in altri con quelli antichi della 
violenza e della dittatura feroce. Dopo la crisi prosperano con quel- 
la che alcuni economisti definiscono la sua “logica soluzione,” ovve- 
ro attingendo all’atroce “risorsa naturale” iconografica della secon- 
da guerra mondiale, nel corso della quale il fotoreportage svolge i 
compiti di incitamento delle masse al reciproco sterminio che duran- 
te il primo conflitto erano stati assegnati alla fotografia d’incisione 
del manifesto e delle cartoline postali. Finita la guerra calda i roto- 
calchi ingrassano con la fredda e toccano il vertice del successo con 
le prime guerre “locali.” Siccome le masse non sono più tanto ine- 
betite dall'immagine, il fotoreporter offre quello che gli si chiede: 
una visione “fatale” del massacro, del “sacrificio” avulso dalle cau- 
se. Ci si inchina cosî alla causa, anche la più infame, inchinandosi a 
chi per essa si è “sacrificato.” Mai una nuova pelle per l’immagine 
aveva nascosto tanta vergogna morale! 

Una ricerca sul fenomeno sollecita una domanda meravigliata: co- 
me è stata possibile questa mistica dell’icona più moderna? Per no- 
stro conto abbiamo già risposto: si è concentrato su di essa tutto il 
mito ottocentesco della fotografia, ulteriormente impinguato con 
i falsi meriti della sua ultima conquista, l’istantanea. Che alla fine 
è risultata un filtro miracoloso, stupefacente, santificante: mai gli 
iconoduli avrebbero sperato tanto da una figura. La guerra, e la 
miseria, e la porno di speculazione, attraversando questo filtro si 
decantano, risultano legittima risorsa: l'occasione di un biasimo per 
consentire una distinzione di responsabilità. Rappresentano altresi 
l'occasione per il mercato dell’utersile: per il forzato Leica, il 
nuovo detective del XX secolo che “cattura con il mirino” i crimi- 
nali della guerra. Milioni di fotografi si sentono “giudiziari” nel 
senso che “riparano” alle ingiustizie “denunciandole” con la foto- 
grafia... Il lettore deve scusare la nostra insistenza, e le ripetizio- 
ni su questo argomento: ma consideriamo che in mezzo secolo non 
fu scritta una sola parola, una sola! non si dice per mettere in di- 
scussione il mezzo, ma per avanzare un minimo dubbio sugli scopi 
effettivamente raggiunti dal giornalismo fotografico. E pur era sot- 
to gli occhi di tutti che le “denunce” della miseria, della guerra, 
delle ingiustizie avvenivano attraverso i canali della comunicazione 
gestita dagli stessi poteri che di quei mali erano responsabili. Gli 
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Eadweard Muybridge, il primo gi- 
gante della cronofotografia, e l'e- 
spressione non è davvero fuori luogo. 
Prima di impegnarsi esclusivamente 
in questo campo, Muybridge era sta- 
to un valente protofotografo: è sua 
la stereofotografia deì minatori, ri- 
presa intorno al 1868. Evidentemente 
la pratica all’istantanea venne a Muy- 
bridge da questo genere; la pagina 
riprodotta successivamente è dell'il- 
lustrato “Harper's Weekly”: le inci- 
sioni sono ricavate da pose e ve- 
dute di quand'era fotografo di fron- 
tiera. È un numero del 1873. Tutte 
le storie della fotografia raccontano 
la scommessa dei cavalio (si siacca 
o no completamente da! suolo galop- 
pando?) risolta dal grande fotografo 
con le sue riprese successive: ab- 
biamo riprodotto la copertina della 
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ottobre 1878. Come avveniva ancora 
a quest'epoca ie istantanee sono sta- 
te riportate in una matrice manuale 
con grande precisione (il cavallo si 
stacca, si regge altresi per un attimo 
su due gambe laterali). Segue una 
pagina dedicata all'avvenimento fo- 
tografico (che ebbe un'eco assai 
maggiore delle prime fotografie del 
lato opposto della Luna...) da “L'Il 
fustration” di Parigi del 25 gennaio 
1879. Ma ancor prima l'ormai già 
noto al lettore Gaston Tissandier su 
“La Nature,” nel settembre dei 1878, 
gli aveva dedicato due splendide pa- 
gine riproducendo cinque “cinema 
su lastra” del cavallo per un totale 
di 48 istantanee. Probabilmente inci- 
se dalla gelatina bicromata, ai tratto, 
con puro segno fotografico. L'ultima 
tavola qui riprodotta è un autoritrat- 
to di Muybridge: il formidabile vec- 
chio ultrasettantenne agisce atletica- 
mente davanti ai suoi apparecchi. 


apparati dell’informazione con il mezzo dell’immagine meccanica 
ricavarono un ennesimo profitto dai frutti più amari del loro stesso 
sistema. 

La letteratura fotografica, critica e stampa specializzata, con l’asce- 
sa del fotoreportage e del mercato ad esso collegato, si fanno addi- 
rittura deliranti, smarriscono l’estremo pudore. Gonfiano fino al 
grottesco i valori dell’istantanea, come si disse, da un lato con i me- 
riti della cronofotografia scientifica (oggettività, precisione, docu- 
mentazione, analisi del movimento che corrisponderebbe addirit- 
tura a quella del “fatto” della “notizia visiva”!) dall'altro lato con i 
meriti della vecchia, innocua, umana fotografia artistica (interpre- 
tazione soggettiva, creatività, partecipazione) che viene però accu- 
sata di essere... borghese e reazionaria! Queste lodi e accuse si leg- 
gono su periodici finanziati attraverso la pubblicità dalle maggiori 
industrie sovrannazionali del mondo: le stesse che inventano il mi- 
to impossibile del free /arce, speculando senza pudore sulla morte 
“con la macchina in mano” di alcuni fra loro, caduti per una cau- 
sa che non ha nulla a che vedere con il “trionfo della verità.” 
Dal principio degli anni Sessanta, cioè dal declino della guerra fred- 
da, comincia l’ultimo atto della tragicommedia rappresentata ad 
esclusivo beneficio della promozione dei consumi fotografici. Si 
avverte quasi improvvisamente da un giorno all’altro che gli illu- 
strati chiamati rotocalchi per antonomasia, come certi cavallerizzi 
da circo, ormai galoppavano da tempo con un piede sulla schiena del 
cavallo della guerra calda e fredda, e con l’altro sulla schiena del ca- 
vallo della pubblicità. Quella che in quattro secoli è stata senza con- 
fronto la più mitizzata delle immagini di consumo, la meglio ador- 
na di un fascino, di missioni sociali, di valori estetici, di un suo spe- 
cifico linguaggio (!), da tutti questi meriti non ricavava spazio suf- 
ficiente per vivere da sola sul mercato. 

Alla fine, la fotografia di reportage veniva usata per riempire lo 
spazio che si deve lasciare sui giornali fra le fotografie di informa- 
zione commerciale, per salvare un minimo di decenza e giustificare 
il prezzo che si chiede al lettore per suggerirgli l’acquisto di un fri- 
gorifero e cose simili. Questa espressione non è nostra, ma di un 
bravo fotoreporter italiano, Pietro Raffaelli, intervenuto ad un co- 
raggioso dibattito organizzato nel 1975 nel corso di un festival di 
un noto giornale di informazione. Bisogna riconoscere a. questo 
punto che proprio dai fotoreporter italiani si è mossa per prima una 
dura critica alla mistica costruita per nascondere la realtà del loro 
impiego, e che nuoceva anche ad essi da un punto di vista sindacale. 
Nel momento in cui scriviamo questo libro, cioè nell'estate del 1976, 
leggiamo di un'intervista di Cornel Capa, fratello di Robert Capa, 
uno dei più celebri fotoreporter morto per incidente sul lavoro. 
Cornel che dirige a New York l’*“International Center of Photo- 
graphy,” un museo anche chiamato il Santuario del Fotoreportage, 
cosf dichiara in una rivista del mercato dell’arte (“Bolaffi Arte” 
Speciale 1976): 

“ ...Il problema è [oggi] quello della sopravvivenza della fotogra- 
fia come mezzo di informazione pubblica. In passato aveva un po- 
tere immenso: ‘Life’ vantava 11 milioni di lettori, ‘Look’ 9 milio- 
ni. Le immagini erano dunque in grado di influenzare il pubblico 
immediatamente. All’improvviso non è pit stato cosî. Perché la 
pubblicità pagava parte dei costi di questi periodici. Ma nel 1973 
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@ documenti sul futurismo ‘e la fo-. 
tografia che dicono più di molti di- 
“scorsi. ‘II primo è un entusiastico 
‘ manifesto di A. G. Bragaglia. con 
l'annuncio di una sua conferenza ed 
‘esposizione di quadri di “fotodina- 
mica futurista” di “grande valore 
scientifico + immensa innovazione 
artistica.” Il secondo è un annuncio 
apparso sui giornali, firmato dai pit- 
tori Boccioni, Balla, Carrà, Severini, 
Russolo e Soffici con cui il geniale 
artista-fotografo viene buttato a ma- 
re crudelmente: solo “l'ignoranza ge- 
nerale in materia d’arte” può far 
confondere la sua opera con il “di- 
namismo plastico” che sarebbe sta- 
to “inventato” dai pittori. Si tratta 
di una grossolana mistificazione: non 
v'è opera pittorica e della scultura 
futurista che non s’ispiri direttamen- 
te ad un modello della cronofotogra- 
fia. | firmatari del manifesto specula- 
no essi, non il povero Bragaglia, su 
“l'ignoranza generale” in materia di 
fotografia, allora veramente assolu- 
ta nel nostro paese. Valga un con- 
fronto per tutti: la splendida tavola 
con sei fotografie di onde d'urto ri- 
prese da Ernst Mach negli anni 
1884-86 con meravigliosa perizia, e 
un quadro di Russolo del 1912-13: 
“Dinamismo di una automobile” fe- 
delmente replicato dall'immagine ot- 
tica, non “inventato” dal pittore. 
L'ultimo manifesto, firmato da F. T. 
Marinetti Tato, è del 1931: siamo in 


AVVISO. 


Data l'ignoranza generale in materia d'arte, e per 
evitare equivoci, noi Pittori futuristi dichiariamo che 
tutto ciò che si riferisce alla fotodinamica conceme 
esclusivamente delle innovazioni nel campo della foto- 
grafia, Tali ricerche puramente fotografiche non hanno 
assolutamente nulla a che fare col Dinamismo 
plastico da noi inventato, nè con qualsiasi ricerca 
dinamica nel dominio della pittura, della scultura e 


dell'architettura 


1 pittori futuristi 


Boccioni Balla 
Carrà Severini 
Russolo Béffici 


MILANO, 27 settembre 19/3 


pieno: clima fascista. Un estremo. in- 
sulto all'unico teorico. della fotogra- 
fia artistica che ha avuto l'italia: fa 
fotografia futurista dovrebbe alla fine. 
servire “..a sviluppare l’arte dei 
camuffamenti di guerra che ha lo 
scopo di illudere gli osservatori ae- 
rei.” Bragaglia, aimé, si ebbe un 
giudizio sbrigativo anche da Gram- 
sci che in una lettera a Trotskij che 
gli chiedeva informazioni per il suo 
saggio sul futurismo, scrive nel 1922 
(la data è importante per compren- 
dere l'amarezza della critica): “...A 
Roma esiste una galleria permanen- 
te di pittura futurista, organizzata da 
un fotografo fallito, un certo Anton 
Giulio Bragaglia...” La lettera del- 
l'uomo politico, e non sembri un 
paradosso, rivela a chi conosce le 
vicende “parallele” del movimento 
operaio e della fotografia, una con- 
danna di quest'ultima, più che di 
un fotografo, siccome “fallita” so- 
cialmente in quanto strumento atti- 
vo di persecuzione poliziesca, ovve- 
ro di ricerca degli oppositori al po- 
tere. Forse, ora che il movimento 
operaio nella maggior parte del mon- 
do non ha più da temere dall'ottica 
giudiziaria, sarebbe possibile una 
ben diversa presa di contatto con 
la fotografia. Viene ultima la ripro- 
duzione di un'opera di Bragaglia 
(oggi nell'insieme abbastanza rivalu- 
tata e conosciuta): Il “Suonatore di 
chitarra.” 


TA FOTOGRAFIA FUTURISTA 


- da tutti i fotograli avanquardi: 


Manifeato 


La fotografia di un paesaggio, quella di une parsona 0 di un 
gruppo di persone, ottenuta con un'armonia, una minuzia di 
particatari ed uns tipicità toli da far dira: usombrs un quadro a 
è cosa per noi sssotutomente superata. 

Gana il fotodinamismo o fotografia del movimento cresta da 
Anton Giulio Bregaglia in colfeborazione con suo frataito Arturo, 
presentata ds me nai.1912 alla Sala Pichatti di Roma a imitata po: 
del mondo occorre caalizzare 
questo nuovs possibilità fotografiche: Î. li drsmma di aggett: 
immobili a mobili: e in mescolanza drammatica di oggetti mobile 
è immobili: 211 dramma dalle ombre degli oggetti contrastanti « 
isolate dagli oggetti stessi; 3. il dramma di oggetti umanizzati 
piotrifinati cristallizzati 0 va to camuffamonti « 
luci spaciali, 4 ia apattrali ri del corno umano 
0 ammala isolate 0 ricongi 5. ta fusione di pro 
«pattive asrae marina ter î 
in sito can visiani dall'alto in bniso; 7 le inclinazioni immobili è 
mobili degli oggutt: o dei corpi umani ad animali. 8 ia mobila 
0 immabile sospensione degli oggetti ed il loro stara in aquilibrso 
3. Je drammatiche sproparzioni dal oggetti mobili ad immobili 
10. la amoroso 0 violente compenetrazioni di oggetti motul: o 
immobili. 11 la sovrapposizione trasparente a semitrozparanta 
di persona e oggetti concrat: e dai loro fantasmi ‘atti con 
simultanetà di ticorda sogno: 12. l'ingigantimanto 
di una cosa minuacola quasi invisibile in un pai 
pratsziona tragica o satirica dalla vito medi 
di oggetti comulfan 14 la composizione di pa 
mante extraterrestri. astrali o madia: 
sticità, profondità, torbido li 
a geometrici senza nulla di umano 
15. 1a composizione orgamca dai 
parsona mediante } esprossiona int elle più tipiche 
parti da) suo corno 16 | lotografica dagli oggetti camuffati. 
intera a sviluppare l'a camuffsmenti di guerra cha ha lo 
acopo d illudere gli cs nera 

Tutta qui icerche hanno lo scopo wi far sempre più scan. 
finata la sclenza fotografia nall'arta pura a favorirne automati. 
camente lo sviluppo nel campo della fisica, della chimica e dalla 

querra 
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inze valori algabrici 
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un minuto di pubblicità in TV costava come una pagina pubblici. 
taria su ‘Life.’ Quindi gli esperti del settore tolsero le sovvenzio-. 
ni alle riviste per spostarle alla TV, considerato il pubblico ben 
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più vasto... Ciò che è successo ne è il risultato.” 
Se dedichiamo particolare attenzione ad Anton Giulio Bragaglia è 
per essere la sua vicenda emblematica e per tre buone ragioni. La 
prima: si rese conto del minimo valore artistico dello scatto foto- 
grafico, il che richiedeva in quel momento il coraggio e la fanta- 
sia di chi sa opporsi ai luoghi comuni. Bragaglia con il vivace lin- 
guaggio dell’“avanguardia,” rifiutò altresi la fotografia artistica del- 
l’Ottocento, come gli altri futuristi e avanguardisti la pittura e 
l’arte in genere, però non per fare spazio sul mercato alla nuova 
produzione industriale, ma per proporre una migliore valorizza- 
zione dei caratteri più nuovi dell'immagine ottica. La seconda ra- 
gione: Bragaglia è il primo teorico serio della creatività fotogra- 
fica, che separa dai programmi di conquista progressiva degli 
effetti dell'icona manuale, ormai adempiuti. Il suo volumetto Fo- 
todinamismo futurista è un grande capolavoro che lascia senza 
fiato l'esperto di procedimenti fotografici, quando si tenga conto 
che l’autore non possedeva una profonda preparazione tecnica in 
proposito. La terza ragione: Bragaglia venne strangolato come ar- 
tista-fotografo, con una mano dalla promozione dell’industria, con 
l’altra dai suoi “amici” futuristi: in qualche modo una “prova del 
nove” della sua validità. 
Insieme agli artisti d'avanguardia Bragaglia aveva compreso quel- 
lo che abbiamo già scritto che la fotografia scientifica e quella di 
certe strane forme di spettacolo — lanterne magiche caleidoscopi- 
‘ che, color-organi, giochi di sor ef lumzière stava producendo una 
quantità di segni nuovi che potevano essere utilizzati per il rinnova- 
mento dell’arte, pittura e fotografia medesima. Gli antichi com- 
piti delle immagini manuali, non solo di quelle di consumo pit 
banale ma altresi delle pregiate, erano ormai assolti dalle immagi- 
ni ottiche con le quali era assurdo competere quando si trattava di 
“reggere lo specchio” alla natura e alla vita. Comincia cosî al prin- 
cipio del secolo la grande emigrazione degli artisti verso i nuovi pa- 
scoli dell’icona dove quadri e statue non hanno compiti imitativi. 
Bragaglia pretese di unirsi agli artisti con la sua macchina fotografi- 
ca che in fondo per lui restava malgrado le proclamazioni metatecni- 
che la romantica camera oscura, l’utensile per fare immagini control 
landole soggettivamente! Ed anche per gli artisti la macchina re- 
stava la camera: ma essi non avevano più bisogno di prenderla in 
mano e ricavarne direttamente dei lucidi. Per essi lavorava pur 
senza saperlo un esercito di fotografi, e del livello di Muybridge e 
di Marey, e poi microscopisti, astronomi, naturalisti... e tutti la- 
sciavano lucidi, ovvero stampe, i migliori mai visti, ricchi di det- 
tagli e di quelle novità che si è detto. Inoltre per gli artisti, svin- 
colati dalla lettura scientifica dei dati fotograficamente registrati, 
abituati ad apprezzare il segno puro, anche l’incidente fotografico 
appariva come un segno nuovo! Il mosso non voluto, lo sfocato inevi- 
tabile, il sovra e il sotto esposto, la traccia chimica che altri maledi- 
ceva come macchia... Vissuti dall'interno fotografico, i primi giorni 
della creazione dell’arte moderna sono fra i pi singolari della sto- 
ria universale dell’arte. Tornando a Bragaglia: come quelli legati 
alla tradizione, questo artista-fotografo vide i /ucidi nelle tavole 
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della cronofotografia. Che non è, si è già affermato, lo scatto iso- 
lato: contro questo, e contro l’istantaneità in generale della pittu- 
ra per non dire della litografia, Bragaglia futurista ha parole ro- 
venti. “L’istantanea fotografica o pittorica — scrive nel suo vo- 
lumetto che è del 1911 —- ridicolmente uccide i gesti vivi contraen- 
doli...” La sua immagine appare “...un valore di morte e non un valo- 
re di vita.” Quindici anni avanti il professor Giacomo Barzellotti a- 
veva scritto in un album di Brogi: “...Spesso si vedono fotografie di 
figure, di visi, le quali non somigliano agli originali perché li hanno 
presi a caso in un momento fuggevole e non vero in cui non somi- 
gliano a se stessi...” Bragaglia che certo non conosceva Barzellotti, e 
forse non gli sarebbe piaciuto averlo epigone, insiste a lungo su 
questo punto interessante: che occorre tempo agli uomini, e ai fat- 
ti, per sembrare quello che sono veramente nell’icona sensibile. Poi, 
giovanilmente, riconosce al grande Marey il merito dell’analisi del 
movimento con la cronofotografia, ma rivendica a sé la scoperta 
della sintesi con il fotomovimentismo, che non è il banale wz0sso 
fotografico, ma una cosa ben diversa: uno dei segni, appunto, dif- 
ferenti “creati dalla macchina.” 

E con essa, si è detto, pretese di imbarcarsi sul Mayflower dei tur- 
bolenti pittori futuristi, partiti alla ricerca dei nuovi territori dove 
mettere a frutto i medesimi materiali per costruire i quadri. Ma la 
macchina dalla quale nascevano era anche quella che li scacciava 
dai vecchi territori, espropriandone i secolari incarichi. Per cui, 
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Jules Etienne Marey, il secondo gi- 
gante della cronofotografia, raffigu- 
rato dall'incisione mentre imbraccia 
il suo “fucile” costruito nel 1882. È 
la prima macchina cronofotografica 
a mano libera, ispirata al revolver a- 
stronomico di Janssen, usato per la 
ripresa ad intervalli regolari del pas- 
saggio dei pianeti davanti al Sole 
su un disco dagherrotipo. A diffe- 
renza di quella di Muybridge, piu 
riottica su sostegno e lastra fissa, 
la macchina di Marey è monottica 
con lastra che gira e registra 12 
istantanee. La lastra venne poi so- 
stituita da una striscia di carta, pri- 
missima fra le “film” sulla quale si 
potevano prendere 40 immagini. Le 
macchine a obiettivi plurimi di Muy- 
bridge, che registravano 12 prese, 
venivano usate e sincronizzate a tre 
per volta, una di fronte ai modello 
in azione e due laterali. Si ricavava- 
no in questo modo i celebri cinema 
su lastra di 36 figure. Muybrid- 
ge riportava le istantanee su ta- 
vole circolari, simili a quelle di Ma- 
rey, per riprodurre l’effetto del moto, 
girandole con un apposito visore. 
Marey progettò altri apparecchi as- 
sai più complessi del “fucile” e fu 
tratiatista fecondissimo. Fer citare 
solo ie opere in cui si fa largo uso 
della fotografia: “li metodo grafico 
nelle scienze sperimentali, e spe- 
cialmente in fisiologia e medicina” 
la seconda edizione (1884) con l'ap- 
pendice “Sugli sviluppi dei metodo 
grafico con l'impiego della fotogra- 
fia.” Poi “Fisiologia del movimen- 
to, Il volo degli uccelli” (1890); “Il 
movimento” (1894); “La cronofoto- 
grafia” (1899). L'incontro fra un fo- 
tografo “puro” come Muybridge e 
un fisiologo e scienziato altrettanto 
“puro” come Marey, sul piano del- 
la ricerca istantaneista, è avveni- 
mento in se stesso significativo e 
gratificante per la vera fotografia, 
non solo scientifica ma creativa. L'in- 
fiuenza avuta dai due giganti sulla 
pittura e scultura moderne è stata 
enorme e si estese nello stesso pe- 
riodo in cui l'arte fotografica spro- 
fondava nella palude dell’omologazio- 
ne industriale, nelle mistificazioni e 
nei brutale sensazionalismo della fo- 
tocronaca. 

Dopo l'incisione del fotofucile e la 
figura della piuriottica di Muybrid- 
ge, abbiamo riprodotto di Marey un 
lungo fototipo negativo che presenta 
il segno nuovissimo lasciato sulla 
lastra da un uomo che cammina 


insieme al suo attrezzo “colpevole,” alla prima occasione Braga- 
glia fu buttato a mare. Una prova per tutte: la lettera del capo fu- 
turista, Boccioni, scritta nel settembre 1913 a Giuseppe Sprovieri 
che era in quel momento il direttore della “Galleria permanente 
futurista” di Roma, dove di Bragaglia e della sua fotografia arti- 
stica si dice: “Una presuntuosa inutilità che danneggia le nostre 
aspirazioni di liberazione della riproduzione schematica e succes- 
siva del moto e della statica [...]. Per l’iniziazione elementare, 
quello che Balla ha fatto e quello che farà sarà certamente superio- 
re [...]. Immagina dunque se abbiamo bisogno della grafomania di 
un fotografo positivista del dinamismo sperimentale. Il suo liber- 
colo mi è sembrato semplicemente mostruoso...” E viene cost li- 
quidato il capolavoro teorico della fotografia artistica più moder- 
na, genuina, fuori dalle impronte industriali. La lettera principia 
con una frase che rende chiaro il disinteresse di Boccioni nella li- 
quidazione: “Mi raccomando, te lo scrivo anche a nome degli amici 
futuristi, escludi qualsiasi contatto con la fotodinamica di Bra- 
gaglia.” S'intende dal mercato... 

La fotografia svuota l’arte della sua utilità pratica. L’arte moderna 
svuota la fotografia dei suoi materiali più specifici. La prima ri- 
sulta sempre più utilitaria avvicinandosi pericolosamente al con- 
fine dell’inutilizzato, fuori dai campi scientifici, beninteso. La se- 
conda risulta sempre più astratta dalla pratica, ovvero riproduce 
sempre meno la natura, e per farlo adopera i segni nati dal mez- 
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completamente fasciato di nero con 
una banda bianca sul fianco. Sono 
derivate da questo segno numerose 
opere dell'arte moderna, fa più fa- 
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o che scende le scale” di Marcel 
Duchamp, ricavata indirettamente dai 
segno originale mareiano, attraverso 
la cronofotografia seguente da noi 
riprodotta da “Physiologie Artistique 
de l'homme en mouvement” di Paul 
Richer del 1895 (l'opera di Duchamp 
è del 1912). L'accostamento successi- 
vo evidenzia come la più celebre 
scultura di Boccioni, “Forma unica 
e continuità nello spazio” del 1913, 
è la traduzione plastica delle crono- 
fotografie di iiarey di un uomo ve- 
stito di bianco che gira su se stes- 
so. Il fatto è specialmente singola. 
re quando si considerano... le indi- 
gnate proteste dell’artista contro la 
proclamazione dei valori estetici del 
mezzo fotografico! Ma i futuristi Ita- 
liani contavano, e con ragione, sulla 
“assoluta ignoranza” fotografica del- 
fa critica e del pubblico. Per quan- 
to riguarda la prima, è riuscita in 
qualche modo a nascondere fino ai 
nostri giorni le matrici cronofotografi- 
che e fantasmagoriche del futurismo, 
temendo forse che la contaminazione 
possa ridurne il valore di mercato! 
Seguono nell'ordine: la cronofoto- 
grafia a otturatore aperto di un 
pugile bianco (1880) ed un'altra, pro- 
fileografata, di ali in volo (1883): alia 
prima s'ispira tutta l’opera sulla fo- 
todinamica di Bragaglia, alla secon- 
da il quadro di Balla, “Volo di ron- 
dine,” che vengono nel tempo cir- 
ca tre lustri dipoi. Nello stesso pe- 
riodo, e fino ai nostri giorni, la foto- 
grafia artistica usava l'istantanea per 
fare della vecchia litografia! Ai pro- 
tocronofotografi si ispirano oggi al- 
cuni giovani fotografi che riscoprono 
coraggiosamente, e non apprezzati 
quanto. meritano, ì più specifici ma- 
teriali dell'immagine sensibile, e qua- 
gli artisti che usano un utensile 
nuovissimo: il computer. È di due 
fra questi, Charles Csuri e James 
Shaffer “Disintegrazione di un uc- 
cello in volo” di evidente ispirazio- 
ne mareiana. Seguono ancora quat- 
tro confronti: fra l’istantanea di Muy- 
brigde ricavata da una tavola di un 
bimbo colpito da paralisi, il fotori- 
tratto anamorfico di un amatore fran- 
cese, Marcel Bernard; poi due ope- 
re di Francis Bacon che fra quelli 
artistici ha il merito di vantare con 
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grafici: la prima “Bimbo paralitico” 
del 1961, la seconda “Autoritratto” 
del 1969. Chiudiamo questa brevissi- 
ma rassegna di confronti con due 
caricature di Nadar: nella prima fo- 
tografia e pittura vanno a braccetto, 
E cosi fu concretamente dal primo 
giorno dell’invenzione. Nella secon- 
da la pittura prende a calci la foto- 
grafia. E questo avvenne più che da 
parte degli artisti da parte di 
etorici e critici. Peggio del pren- 
derla a calci, essi hanno negli ulti- 
mi decenni taciuto che l'arte mo- 
derna deve alla macchina fotografica 
mille volte più di quanto non dove- 
va l’arte antica alla camera oscura. 
Il debito verso quest'ultima è di un 
“punto” prospettico. Il debito verso 
la macchina è della maggior parte 
dei nuovi segni, anamorfosi e mate- 
riali grafici con cui si costruiscono 
Co- 

e si dice nel capitolo: oggi l’arte 
è il prodotto sublimato di quanto i 
mezzi per la produzione delle imma- 
gini di consumo offrono di peculiar- 
mente propriò, specifico. Su questo 
fatto evidente, indiscutibile e ricono- 
scibile nella maggioranza delle opere, 
si tace per ragioni di mercato e si to- 
glie in questo modo all'arte la sua 
“socialità” più sostanziale, al di là 
dell'espressione, che è quella del- 
l'origine. 


zo più valido di riproduzione... È solo un apparente paradosso. 
Una indagine strutturale venne condotta nel 1969 in occasione 
della pubblicazione (nel nostro paese, presso il medesimo editore 
che stampa questo libro) di un trattato di Udo Kulterman, Nuove 
forme della pittura, nel quale l’autore affronta l’analisi, come si 
legge nel risvolto, della produzione “pittorica” dell’ultimo decen- 
nio (1959-69) offrendo al lettore uno strumento essenziale per la 
sua* comprensione: un “museo” di riproduzioni delle 441 opere 
fra le più tipiche di 220 artisti fra i più rappresentativi, prescelti 
con criterio non semplicemente estetico ma statistico. Vale a dire 
sulla base dell’attenzione ad essi rivolta dalla critica internazionale, 
le loro quotazioni sul mercato dell’arte, e via dicendo. Sulla va- 
lidità del “museo” come campionamento di quello che dice il ti- 
tolo, delle nuove forme dell’arte “pittorica” non vi sono dubbi. 
Notiamo che le virgolette fra cui si trova “pittorica” non sono 
nostre ma dell’autore, per l’evidente imbarazzo che prova ad in- 
dicare con questa vecchia parola un prodotto profondamente e in 
massima misura fotograficamente rinnovato. 

L’indagine strutturale, che è naturalmente facile verificare, anche 
per il non specialista purché con minime nozioni fotografiche, ha 
dato i seguenti risultati: 

— gruppo À: vi sono stati compresi i quadri del “museo Kulter- 
man” che non presentano nessuna prova di contaminazione foto- 
grafica, ovvero non riutilizzano nessun materiale specifico dell’im- 
magine meccanica. Sono risultati in numero di 142, pari a circa 
il 34% del totale. i 
— gruppo B: comprende i quadri a forte ed evidentissima con- 
taminazione fotografica (collage o decollage di fotografie, foto- 
montaggi, sandwich di negativi, sovrimpressioni fotografiche, fo- 
tomosaici, fotostroboscopie, fotoplurime, fotoincastri, silhouette 
fotografiche, pittofotocollage, foto al tratto, retini della fotoin- 
cisione, riproduzioni fotografiche di immagini ottiche teletrasmes- 
se, effetti di mosso, sfocato, chimigrafici, eccetera). Sono 181, 
pari al 43% circa del totale. 

— gruppo C: comprende i quadri dove una fotografia è stata evi- 
dentemente usata in luogo del disegno o del lucido ottico, oppure 
venne addirittura colorata sostituendosi alla tela come supporto 
della “pittura,” o venne proiettata sulla tela per essere riportata in 
questo modo. Sono 83, pari al 20% circa del totale. 

— gruppo D: comprende i quadri dove sono state inserite foto- 
grafie di altri quadri. O viceversa: fotografie di vecchi quadri al- 
l'interno delle quali si è dipinto, aggiunto segni manuali. Sono 8, 

pari al 2% circa del totale. 

Riepilogando: solo 27 opere risultano di contaminazione fotogra- 
fica dubbia. Escludendole dall’insieme con le 142 non contaminate 
fotograficamente, restano 272 “pitture” pari al 62%, nelle quali 
i materiali e i segni fotografici sono stati utilizzati in misura de- 
terminante e caratterizzante al punto che si possono chiamare “pit- 
ture” solo se si usa la parola fra virgole reticenti, per non nascon- 
dere oggetti completamente nuovi dietro un nome troppo vecchio. 
Nella storia ormai cinquecentenaria delle immagini di più largo 
consumo, è la prima volta che le impronte più specifiche di un 
nuovo mezzo per la loro fabbricazione improntano radicalmente 
le opere di quell’Arte che si usa scrivere con la maiuscola. Tale pro- 
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cesso di contaminazione, la cui importanza culturale e sociale è 
evidente, è progredito sotto gli occhi dei critici e degli storici dei. 
l’arte contemporanea (della fotografia non è il caso di dire) senza 
che, pare, se ne siano accorti: l'esempio di Kulterman è infatti ec- 
cezionale. Fra le ragioni di questa indifferenza vi è quella di una 
incultura fotografica, diffusa fra persone anche colte. L'industria 
delle figure meccaniche, avocando a sé la massima quota del pro- 
dotto, ha colmato il vuoto che resta intorno al gesto del pigiare un 
bottone, di miti, false estetiche e — peggio ancora! — intermina- 
bili distinzioni sulle caratteristiche degli apparecchi. S’immagini 
una letteratura che per occuparsi di pittura, conti i peli che for- 
mano i pennelli: la stampa fotografica fa questo, e solo questo, 
oltre a gonfiare i miti. 

L’indifferenza della persona colta è dunque motivata. Anche una 
certa cecità degli esperti in immagini manuali per l’invasione — co- 
si si può chiamarla — che si è detto. Essa avviene attraverso un 
fossato profondo, programmaticamente scavato fra queste imma- 
gini e le meccaniche. L'industria ha fatto il possibile per dare alla 
fotografia la cornice di una pseudocultura separata, non solo dal- 
l'istruzione in generale, ma addirittura dalla visiva, persino da 
quella del cinema che pure di fotografie è composto. Non v'è ri- 
vista fotografica che si occupi di cinema (tranne quando un “gran- 
de fotografo” diventa un piccolo regista) e nemmeno di fotografia 
di cinema! Non v'è rivista di cinema che si occupi di fotografia ar- 
tistica. Alla fine quella cornice risulta il recinto di un ghetto: che 
in esso milioni di individui ripetano miliardi di volte un medesimo 
gesto elementare, ignorandosi a vicenda e pur convinti di comuni 
care e di creare, lo rende soltanto peggiore. 

Come scrivemmo in prefazione questo libro vuol aprire un passag- 
gio sul fossato: l’isolamento della fotografia non nuoce soltanto a 
chi fotografa, ma a chiunque all’espressione si interessa, visiva e non 
visiva. Ed al comunicare, sia pure con altri segni ed altri mezzi. 


Due pagine da “Nuove forme della 
pittura” di Udo Kultermann (Feltri. 
nelli 1969) di cui si parla nel testo. 
L'opera apparsa in coedizione in 
italia, inghilterra, Germania e Stati 
Uniti segna una svolta che si po- 
trebbe definire storica nei libri d’ar- 
te. In un saggio di 36.000 parole che 
precede un inventario di 441 ripro- 
duzioni, scelte fra le opere più rap- 
presentative delia pittura del decen- 
nio 1959-69, la parola “fotografia” e 
termini traslati ricorre più di 130 
volte con una frequenza del 3,6 per 
mille. Dal principio alla metà del 
secolo in corso, mentre la contami- 
nazione dei materiali fotografici pro- 
cedeva inarrestabile nei quadri, que- 
sta parola non venne usata in modo 
quasi assoluto, per quanto possa ap- 
parire incredibile, in migliaia di libri 
d’arte, testi critici e storici riferiti al- 
la produzione corrente. Nelle 
pagine riprodotte si osservano al- 
cuni esempi di contaminazione. Nel- 
la prima, con quattro ritratti di Ma- 
rilyn Monroe: Salvator Dali usa la 
stampa di due negativi di Mao e 
Marilyn come sinopia; Jorge Elelson 
dipinge un fotoritratto di Marilyn; 
James Rosenquist propone un inca- 
stro pittorico di fotoritratti dell’attri- 
ce; Bert Stern dilata una fotoinci- 
sione retinica di Marilyn. Nella se- 
conda: un autoritratto di Andy War- 
hoi a formula stereoscopica e stam- 
pa da matrice di gelatina bicroma- 
ta, ricavata da una fotografia al trat- 
to, metodo oggi conosciuto come 
serigrafia; segue un fotoritratto di 
Otto Steiner proposto come opera 
pittorica; è di Ray Johnson l’elabo- 
razione pittografica di un fotoritratto 
di Picasso; infine un ritratto di B. 
Kital eseguito con grana di tipo 
fotografico Ingrossata. 
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Dalla fine dell'Ottocento alla seconda guerra mondiale si assiste 
a una specie di rincorsa fra i collezionisti e la marea crescente 
delle stampe ottenute con i mezzi sempre pit efficienti della foto- 
grafia di incisione. Non si trattò di una semplice moda o trascu- 
rabile mania, ma di un fenomeno vasto e significativo: occupan- 
docene pensiamo di concludere questa nostra storia nel modo più 
opportuno, perché in esso si riassumono ed evidenziano i fonda- 
mentali caratteri della produzione e dei consumi iconografici mo- 
derni in generale, e da esso discende quella che abbiamo chia- 
mato la civiltà dello spreco delle immagini. 

Fin dai primi anni le fotografie furono oggetto di raccolte, special- 
mente quelle chiamate “carte-de-visite” — già stampate in serie 
da lastre multiple — e poi le vedute stereoscopiche, anche queste 
| stampate alla luce del giorno, nei torchietti, come le precedenti. 
Ma il collezionismo di cui ora ci occupiamo, mille volte. più dif- 
fuso e popolare, è quello delle immagini ottiche a inchiostro. Non 
torneremo a ripetere quanto abbiamo già detto sulle infinite pos- 
sibilità di riutilizzo che esse hanno, e sull’immenso serbatoio che 
si formò, continuamente arricchito, con i fototipi presi dalla na- 
tura, “dal vero,” o riproducendo altre immagini già sfruttate, o 
anche progetti visivi appositamente eseguiti. Il collezionismo, 
manifestazione “critica” del consumo di massa, fu alimentato in 
tutti questi modi. 

Esso ha ben poco a che vedere, ovviamente, con quello tradizio- 
nale delle opere d’arte: ma proprio perché meno raffinato e 
“insaziabile,” potendosi stuzzicare con poca spesa, rappresentò un 
formidabile stimolo creativo. A loro volta l’economicità e la sem- 
plicità delle fotoincisioni, il minor costo della carta, la velocità 
delle nuove macchine per stampare e l’immensa richiesta di un 
mercato sempre più popolare, resero tolleranti verso la qualità 
delle proposte. Se questo poteva mortificare le immagini dal 
punto di vista artistico, lanciò a briglia sciolta la fantasia figura- 
tiva non più censurata da nulla: non dal buon gusto, non dalla 
limitata diffusione, non dal prestigio dei clienti. 

In questo senso la fotografia di incisione ebbe meriti grandi, oggi 
misconosciuti se non addirittura calunniati, quando si pensa di dar 
prova di cultura usando spregiativamente l'aggettivo “cartoline- 
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Interno di un album di formato medio 
per la collezione di quelle che sono 
le più celebri figurine de! mondo. 
L'album grande ne contiene 18 per 
pagina. Le Liebig sono pubblicate 
da oltre un secolo: si continuano a 
chiamare cromolitografie come le 
prime stampate con matrici di pietra 
tracciate a mano, ma dall’inizio del 
secolo sono fotoincisioni. Edite in 
serie, diffuse in tutti i paesi dei 
mondo, nel nostro lia più lunga è 
quelia sulla “Storia d'Italia.” Con il 
trascorrere dei decenni la possibilità 
miniaturizzatrice dell'incisione ottica 
ha consentito di popolare sempre più 
densamente i cartoncini di cm 7x 11: 
nell'esempio qui riprodotto si conta- 
no 29 personaggi. Trascurando il di- 
scorso sull’arte e ie sue qualità im- 
ma:cescibili, ragionando da vecchi 
collezionisti, questo significa che 
con i8 figurine Liebig si possono 
rappresentare ‘nell'azione tanti av- 
venimenti e personaggi quanti se ne 
trovano nell’affresco di metri 13 x 43, 
conosciuto come ll Giudizio Univer- 
sale, dipinto sotto le volte della cap- 
pella Sistina, da Michelangelo Buo- 
narroti, in san Pietro a Roma. Diciot- 
to figurine coprono poco più di un 
metro quadro: quelle corrispondenti 
alla Sistina consentirebbero un’in- 
formazione superiore per 4.270 volte! 
Sono discorsi, si capisce, che fanno 
orripilare chi è colto: ma che espri- 
mano una logica dell'icona nessuno 
può negarlo, conoscendo la storia 
del collezionismo più diffuso e po- 
polare che sia mai esistito. 
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sco.” E poi ci si dimentica che fino all'Ottocento anche quelli vi- 
sivi erano stati per le masse popolari sottoconsumi come tutti gli 
altri, e quella delle icone, anche se meno penosa, una “fame” an- 
tica di beni materiali e spirituali al tempo stesso. Fame che fu 
saziata ingordamente, e ancor oggi meraviglia osservare quanto sia 
grande se continua a rinnovarsi e a saziarsi con merci più sostan- 
ziose delle briciole delle prime stampine fotomeccaniche: si pensi 
al cinema e alla televisione. Pit sostanziose nella quantità, non 
nella varietà della pura immaginazione: come si dice in calce a 
qualche esempio, troviamo in quelle briciole tutti gli etimi della 
raffigurazione più moderna. 
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In Europa e negli altri paesi industriali specialmente, ma poi anche 
in quelli coloniali, i collezionisti di figure fotoincise si contano in 
centinaia di migliaia, e sono solo quelli che si dedicano metodica- 
mente alla raccolta e mantengono addirittura i collegamenti gli uni 
con gli altri attraverso club e riviste speciali. Se poi si tien conto an- 
che dei collezionisti occasionali, essi sono decine di milioni. Pratica- 
mente lo sono tutti se consideriamo collezione fotografica — legit- 
timamente — il più semplice album familiare: del resto, nell’Ot- 
tocento e al principio del Novecento, in esso si raccoglievano con 
i fotoritratti, altre immagini ricordo: cartoline ricevute, santini, 
programmi di feste, inviti, fastosi “menu” di memorabili simposi, 
ecc. 

Ma ci occuperemo solo dei collezionisti più attenti e organizzati: 
i beati più tipici, anche se poveri, di quel paradiso dell’immagine, 
del quale la civiltà battezzata con questo stesso nome aveva spalan- 
cato le porte. Citeremo in testa a tutti i cartofili, come si chiamano i 
raccoglitori di cartoline postali. Poi i collezionisti delle “figurine,” 
che si ottengono nella stampa riducendo a metà o a un terzo il for- 
mato delle precedenti. Poi i fillumenici, come furono battezzati i 
raccoglitori di scatole di fiammiferi. I filatelici, sopravvissuti e 
moltiplicatisi per la necessità di un'economia sempre più malata, di 
forme più o meno razionali di rifugio del denaro logorato dall’in- 
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Un pezzo di legno diventa un cattivo 
burattino, un cattivo burattino diventa 
un ragazzino per bene: il principio 
e la fine delle “Avventure di Pinoc- 
chio” raccontate dagli “spiccioli” 
della fotografia di incisione: quanti 
milioni di fanciulli — per quante figu- 
rine —- hanno raccolto la serie nar- 
rante in cui vennero fradotte questa 
e altre vicende? La trasformazione 
della letteratura in immagini è stata 
un gigantesco fenomeno esclusiva- 
mente fotografico per un secolo: si 
tenga conto, beninteso, anche dei 
cinema, non solo della immagine ot- 
tica su carta. Oggi, e da qualche de- 
cennio, si deve aggiungere quella 
su video. Ma al principio di tutto 
sono le cartoline e gli ancor più mo- 
desti “spiccioli.” Il collezionismo a- 
dulto delle prime come dei secondi è 
praticamente scomparso. Quello in- 
fantile delle tigurine si e quanutau- 
vamente diffuso, qualitativamente è 
decaduto e avvilito, nella qualità del- 
le stampe e soprattutto nei temi, uc- 
ciso dal divismo sportivo e da altri 
miti attuali: si collezionano campioni 
del calcio, bolidi da corsa. motoci- 
clette, i nevrotici eroi di Disneyland. 
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Scatola-figurina per fiammiferi e co- 
pertina di un buon trattatello sul- 
l'argomento. La fillumenia, come fu 
Chiamato questo collezionismo, rap- 
presentò una formidabile promozione 
per l’industria svedese dei fiammi- 
feri, che per prima ebbe l'idea di 
trasformare un’immagine in scatola e 
una scatola in immagine: al punto 
che, tutti lo sappiamo, svedese di- 
ventò sinonimo del prodotto. Co- 
mincia dalle fillugrafie anche la storia 
dell'erotismo fotomeccanico: i fiam- 
miferi servivano soprattutto per ac- 
cendere sigari e sigarette, e fumatori 
erano in principio esclusivamente gli 
uomini. Per quanto questa prima 
ondata di immagini erotiche fosse, 
come si vede, molto moderata, fin dal 
principio del secolo fu vietata in 
Italia, con circolare agli spacci dei 
tabacchi del ministero delle Finanze 
(13789, 1913 Div. F) sulla quale si 
tornò a insistere più volte. È un cu- 
rioso documento: vi si nota fra l’altro 
che le scatole non sempre si na- 
scondono in tasca, ma si lasciano 
in giro e possono capitare sotto gli 
occhi di donne e fanciulli. Da quel 
tempo i fiammiferi italiani sono stati 
custoditi in copertine con vedute di 
monti e di valli, di golfi e città fin 
quando la fotografia pubblicitaria 
non è arrivata a occupare anche que- 
sto spazio. 


flazione. E ancora: scatole di sigari, etichette, fascette per “avana” e 
altre stampe, tutte fotomeccaniche, furono oggetto di raccolta. 
Dell'infinita varietà di “figurine” facciamo lo storico esempio delle 
Liebig: in Italia se ne trova la raccolta (ahimè! solo dal 1882 al 
1964 e con qualche lacuna) presso quel museo impareggiabile, uni- 
co forse al mondo eppure non famoso quanto merita, che porta il 
nome di Achille Bertarelli: la Civica Raccolta delle Stampe di Mi- 
lano (al Castello). Per lo studioso di iconografia popolare frequen- 
tarla è un obbligo. Vi sono bene catalogati in diecimila voci mezzo 
milione di pezzi fotoincisi, naturalmente scelti. E se ciascuno ebbe 
in media una tiratura di diecimila copie (ma la cifra è probabil- 
mente infima) la Raccolta documenta il consumo di cinque miliardi 
di icone in epoca moderna, non attuale. Proprio conoscendo la 
Raccolta il fenomeno descritto in questo libro assume all’evidenza 
la dimensione che ebbe realmente. 

Torniamo alle Liebig: e le misure delle “briciole” che esse rappre- 
sentano dell’insieme danno pur sempre le misure di quello. Le 
prime apparvero nel 1865 come cromolitografie, e hanno conser- 
vato questo nome anche dopo che sono diventate, da settant'anni, 
fotocromolitografie. Cioè otticamente incise, invece di essere dise- 
gnate sulla pietra in tante matrici quanti erano i colori (talvolta 
fino a venti!). Le serie prodotte sono state quasi duemila, da 
qualche tempo interrotte e trascinate nel naufragio dello spreco 
di cui si dice avanti. Ogni serie comprende decine, talvolta centi- 
naia di pezzi: il classico formato è di cm 7 x 11. Sul rovescio del- 
l'icona si legge un commento pedagogico, a livello di scuola media 
inferiore: non è peggiore di quello dei libri di testo. Con 50-60 fi- 
gurine si raggiungono le dimensioni di un testo-tipo scolastico: 
la Liebig ha prodotto dalle origini decine di milioni di testi, calco- 
lando in questo modo, su tutte le materie: storia, geografia, scien- 
ze naturali, storia della fotografia, anche: e noi abbiamo riprodotto 
la piccola serie che ci riguarda da vicino. 

Oggi le figurine sono vendute nelle edicole: quelle gratuite pro- 
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mozionali sono state sostituite dai “punti” collezionando i quali 
si riceve un “regalo,” come tutti sappiamo. Nelle edicole si tro- 
vano in bustine a dieci, venti, cento pezzi per volta: hanno per- 
duto ogni minimo contenuto pedagogico, sollecitando la passione 
dei giovani per i divi dello sport, le macchine da corsa e qualche 
volta le scene violente. Nel 1975 ne furono prodotte in Italia per 
circa cento miliardi: una media di 2.000 per abitante. 

Ma il grande collezionismo della fotoincisione fu la cartofilia. Si 
legge che la cartolina postale è nata al servizio delle armi: verso 
la fine della guerra franco-prussiana del 1870 si cominciarono 
effettivamente a distribuire ai soldati i classici rettangoli di car- 
tone, stampati con simboli e figure reggimentali, per inviare a 
casa i saluti e fornire, come allora si diceva, la prova della propria 
permanenza in vita. Pur dedicandosi in seguito alla rappresenta- 
zione di ogni immaginabile tema, la cartolina ha continuato ad as- 
solvere anche troppo ai suoi storici obblighi militari. Esiste a Ro- 
ma presso l’Istituto per la storia del Risorgimento, al Vittoriale, 
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Una bella cartolina fotografica stam- 
pata e diffusa dalia Ligue Francaise 
pour le dioit des Femmes: la scena 
chiamata “Le scrutin féminin” si svol- 
ge il 26 aprile 1914, le femministe 
mimano il voto e distribuiscono vo- 
lantini ai passanti. Il “cliché,” ovvero 
il negativo, è stato offerto da “Le 
Journal” che sosteneva la buona 
causa, e pubblicava, per le donne 
specialmente, una specie di suppie- 
mento, “Le Petit Journal”: forse, og- 
gi, quei “petit” darebbe sui nervi 
alle discendenti più agguerrite del 
movimento, e avrebbero ragione. Pub-. 
blichiamo ad ogni modo un’altra car- 
tolina promozionale per “Le Petit” 
com'era brevemente chiamato: la gra- 
ziosa femminista che legge attenta- 
mente è, notiamolo, una lavoratrice 
dell’abbigiiamento, come si deduce 
dallo scatolone. Questa cartolina fa 
parte di una lunga serie: riprodu- 
ciamone ancora un esempiare. Ci fu 
un tempo in cui, almeno in Francia, 
il clero si batté energicamente per la 
libertà di stampa e il pluralismo del- 
l'informazione. Siamo ai principio dei 
secolo, la Francia ha già perdonato 
alla Chiesa l'appoggio dato ai prus- 
siani nella guerra del 1870: ma resta 
la vecchia testata “La Libre Parole” 
sulla testa di un democratico curato 
di campagna. 
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Uno Zeppelin ruba Arco di Trionfo a 
Parigi; il peccato segreto della Gio- 
conda; la fine del domatore di ser- 
penti; la scelta antidemografica della 
coppia borghese; emissione di Cha- 
plin per celebrare la presenza alla 
prima di “Luci della città” della ia- 
miglia reale del Belgio a Bruxelles; 
il messaggio cifrato ovvero nascita 
della semeiotica; ia celebrazione 
della definitiva conquista imperiali- 
sta della Cina; svelato il mistero della 
immacolata concezione; la morte vie- 
ne e ha il volto di Guglielmo... si 
provi a imrnaginare un milione di idea 
iconografiche come queste, e non si 
avrà ancor quella dell'inventario glo- 
bale delle immagini banali e origi- 
nali, nuove e vecchie, progressive e 
reazionarie, buone e cattive, stupide e 
geniali, elencato in mezzo secolo dal- 
la stampa fotoincisa, specialmente 
dalla cartolina. All’enorme richiesta 
del mercato’ corrispose un'enorme 
domanda da parte degli editori di 
progetti visivi: il filtro della scelta 
allargò la sua maglia. In genere 
funziona mediocremente, in quanto 
respinge il peggio e il meglio. La 
fotografia d’incisione concesse nel 
primo mezzo secolo una “libertà sta- 
tistica,” che è la più fertile perché 
si sfreni la creatività in ogni senso. 
Gli studiosi di questa produzione san- 
no, e possono provare, che oggi non 
v'è immagine dell’arte, inquadratura 
del cinema, figura della fantascienza 
per la quale non si possa trovare un 
etimo cartolinesco. E anche questo 
è un “peccato” che la cultura attuale, 
quella artistica specialmente, non ha 
perdonato al formidabile cartoncino, 
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la collezione di 10.000 cartoline che si definiscono da un secolo 
“reggimentali,” perché edite dagli stessi uffici stampa dei coman- 
di militari e vendute negli spacci delle caserme. È ipotesi pruden- 
te calcolare che ciascuno dei pezzi venne stampato in 100.000 
esemplari: sono sceltissimi, fra i più tradizionali. La raccolta si i 
._ interrompe prima dell’ultima guerra mondiale: dall’unità d’Ita- ni; 
: lia si raggiunge il totale di un miliardo di copie, spedite da oltre 
cento milioni di soldati. 
Torniamo alle origini: diamo un addio alle armi passando all’uso 
più pio del formidabile cartoncino. Dopo aver invaso i paesi in- 
dustriali, subito si diffonde attraverso i canali missionari in quel- 
li “incivili.” Con cento “vedute” di città, monumenti, chiese, 
scene di vita e riproduzione di statue e pitture di sacro soggetto 
specialmente, si può far battezzare con il nome di un caro defun- 
to un piccolo negretto o cinesino: qualche persona avanti negli 
anni ricorda questo tipo di raccolta promossa dalle organizzazioni 
: religiose. Non era un falso espediente: milioni di cartoline forni- 
rono la migliore visualizzazione, e la più conveniente, alla propa- 


Volendo narrare la storia in immagini 
dei paesi europei con un solo genere 
fotografico, quello delle cartoline ri- 
sulta impareggiabile per ricchezza di 
spunti, soggetti, invenzioni grafiche e 
documenti superando ogni altra te- 
stimonianza visiva, compresa quelia 
dei giornali illustrati. Poi ebbero, le 
cartoline, una cattiva fama che an- 
cor dura: pagano le infamie com- 
messe, per loro mezzo, dalla propa- 
ganda militare e delle banche du- 
rante la prima guerra mondiale. 

Non vi fu “curiosità” naturale o manu- 
fatta, stravaganza del caso o dell’uo- 
mo, che la fotografia, con la carto- 
lina, non abbia cercato, scoperto e 
fatto conoscere. Oggi chi raccoglie 
anche per caso l’istantanea sensazio- 
nale di qualcosa, l’invia o pensa di 
inviaria a un giornale. Fino alla pri- 
ma guerra mondiale furono gli editori 
delle cartoline i logici destinatari 
delle “immagini-choc.” Troviamo nei 
loro immensi repertori tutto, ma pro- 
prio tutto: anche questo monumento 
che come dice la leggenda fu “In- 
nalzato alla memoria” del Generale 
conte Lefebvre Desnoettes, morto in 
un naufragio sulle coste d’Irlanda il 
22 aprile 1822. La vedova del gene- 
rale (comprensibilmente inconsolabi- 
le) preoccupata della sorte dei navi- 
ganti e delle loro famiglie, eresse il 
monumento in loco adatto a preveni- 
re le sciagure segnalando il peri- 
colo. 


ganda coloniale. In alcuni paesi, ad esempio la Cina, influenza- 
rono addirittura l’espressione piti popolare della produzione ico-' 
nografica locale. Oggi tornano a noi con i poster della rivoluzio- ‘ 
ne cinese, gli impianti grafici, l'inconfondibile stile del genere car- 
tolinesco europeo. - 
All’ottavo Congresso Postale Internazionale che si svolse a Bruxel- 
les nel 1897, si decise di contare le fotoincisioni che stavano “scu- 
cendo i sacchi” dei servizi —- come si legge nel resoconto — in tutti 
i principali paesi. Nel 1900 furono rese note le seguenti cifre: la 
Germania, con 50 milioni di abitanti, aveva timbrato 88 milioni 
di cartoline. L'Inghilterra, 38,5 milioni di abitanti e 14 milioni. 
di cartoline. Il Belgio, 6,2 milioni di abitanti e 12 milioni di car- : 
toline. La Francia, 38 milioni di abitanti e 8 milioni di cartoline. 
L’Italia, 32 milioni di abitanti e 6 milioni di cartoline... Rispar- 
miamoci gli altri paesi: i dati si riferiscono al 1899 e non siamo | 
ancora nel pieno della diffusione del genere. Le cifre inoltre indi- 
cano, ovviamente, solo le cartoline spedite, non anche quelle ac- 
quistate per aggiornare le collezioni, che rappresentano in quel. 
periodo il consumo maggiore, e nemmeno quelle pubblicitarie. 
Ado Kyrou, un eccellente storico della cartofilia, nella sua bella. 
opera illustrata L'age d’or de la Carte Postale scrive, appunto, che. 
l’età d’oro di essa trascorre dal 1900 al periodo immediatamen 
te successivo alla prima guerra mondiale. Poi i collezionisti, co 
me si è detto al principio del capitolo, non riescono a seguire la 
marea crescente delle icone fotoincise, cominciano a dare segni di. 
stanchezza: negli anni Trenta i più abbandonano. Ancora una vol 
ta la fotografia ha liquidato un proprio genere: la grande rincor-. 
sa è finita, perdono di valore le più antiche collezioni, almeno . 
per gli eredi dei metodici raccoglitori. Ai loro occhi questi ultimi 
sono addirittura ridicoli, o maniaci. E gli album finiscono a mar 
cire in cantina, bruciano nelle stufe, vanno a scompaginarsi nei mer 
cati delle pulci, ritornano ad essere poltiglia per fare nuova carta, 
nuove icone... Peccato! furono le briciole migliori del primo ban- 
chetto popolare che ha saziato quella fame di immagini. o 
Il cartofili si organizzarono, come si è detto, in società. Le prin 
cipali: il Poste-carte club di Parigi, l’Union philocartique di Fran 
cia e Colonie, il Club internazionale per il libero-scambio delle 
cartoline postali, il Club internazionale delle collezioniste, con se- 
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L'ingrandimento automatico dei ne- : 
gativi dilettanteschi, specialmente il | 
“colorprint,” hanno liquidato, som- 
mergendolo nello spreco di scorie 
visive che rende insensata la raccolta, 
il collezionismo che fu anche la mi- 
gliore tradizione popolare nata con 
la fotografia: quella dell'album di 
famiglia, inteso come archiviazione 
sistematica, datata e biografata non 
solo di fotoritratti e varie immagini 
ricordo di cerimonie, viaggi, avveni- 
menti storici ai quali si è partecipa- 
to; ma altresi di cartoline ricevute, 
programmi di spettacoli, carnet di 
ballo, menti di significativi simposi, 
ecc. In questa tradizione si ritrovano 
persone e personaggi, grandi artisti, dl 
scienziati e la gente qualunque. inu- j 
tile dire quanto queste collezioni 

| 

hi 


possono essere interessanti. Abbia- 
mo riprodotto qualche esempio: una 
pagina dell’album di Francis Picabia 
dove accanto a comunissime istanta- 
nee si scorge un bel ritratto dell’arti- 
sta a Gertrude Stein stampato in 
cartolina. Picabia fu un grande pitto- 
re di stampe fotografiche: anche quel- 
la che segue è una pagina del suo 
album. Riordinato dalla moglie, Olga 
Mohier, è stato pubblicato in reprint 
(«Francis Picabia,” Torino 1975). Vie- 
ne terza una pagina dell’album di Igor 
Stravinsky. Quarta e quinta: due pa- 
gine dell’album di Giuseppe Garibal- 
di, nel cartoccetto di carta velina è 
custodita una ciocca della sua barba. 
Il generale nella sua vita avventurosa 
non poteva ovviamente portarsi die- 
tro la collezione, che venne per 
vent'anni custodita ed aggiornata da 
un suo fedele amico. 


4 “colorprint,” l'ingrandimento auto- 
matico del negativo colore, rappre- 
senta il limite raggiunto dalla indu- 
strializzazione e omologazione dei 
consumi fotografici: le pellicole giun- 
gono per posta, o rastrellate attraver- 
so i negozianti, alla stessa industria 
che le produce. Essa dispone allo 
scopo di un proprio servizio postale: 
quello della maggiore in Italia equi- 
vale al servizio pubblico normale di 
una città di 200-300 mila abitanti. 
E a tanti corrisponde la media della 
sua “popolazione” mensile e regolare 
fotografica. Secondo Ia pubblicità del- 
l'azienda, di cui non si ha ragione di 
dubitare, per il rastrellamento dei 
rullini un proprio parco auto di cir- 
ca 100 vetture ha percorso nel 1975 
km 4.064.000. Nell'immagine multipla 
si vedono gli scorci di un reparto 
smistamento delle pellicole in uno 
stabilimento. L'azienda ne possiede 
tre: a Milano a Roma e a Caserta 
per coprire meglio il territorio nazio- 
nale. Le industrie fotografiche, come 
questa che è la maggiore, di livello 
mondiale, sono cinque e trattano da 
sole l’80°%. dei “colorprint.” ll numero 
complessivo si valuta da 14 a 15 
miliardi di stampe all'anno. Vengono 
primi gli USA: nel 1975 si stampa- 
rono in questo paese 10 miliardi di 
istantanee, delle quali 8,5 miliardi di 
“colorprint,” ottenuti da 150 milioni 
di apparecchi. 


Un'altra immagine plurima ci mostra 
scorci dei laboratori per io sviluppo 
dei negativi. Le strisce di quest’ulti- 
mi sono giunte a formare un unico 
film lungo chilometri per essere trat- 
tate, a ciclo continuo, nei bagni di 
sviluppo e di fissaggio. La stampa è 
egualmente automatica: un fascio 
di luce bianca attraversa ciascun 
fotogramma, poi una serie di filtri 
ognuno dei quali “sente” il colore 
relativo e lo corregge, se è troppo 
carico oppure debole. Successiva- 
mente la luce, la quale ovviamente 
trasporta l’immagine, raggiunge la 
carta sensibile in rotolo per l’impres- 
sione colorata, nel numero di copie 
voluto che viene a sua volta pro- 
grammato. Senza arrestarsi ie lunghe 
strisce di carta vengono sviluppate, 
fissate, asciugate, tagliate. In tutto il 
procedimento “colorprint” circa il 
90° del tempo lavoro è impiegato 
per le operazioni di smistamento, 
sballaggio e rispedizione delie buste 
in cui si trovano rullini e stampe. 
All’opposto dî quello che s'immagina, 
la stampatura automatica risulta oggi 
migliore di quella manuale, almeno 
per le riprese effettuate con gli appa- 
recchi economici. li procedimento è 
tarato, cominciando dalla pellicola, 
nell'ipotesi che chi fotografa sbagli 
per cui si debbono rimediare gli 
errori. Non è un paradosso: la stessa 
pellicola è tarata a “prova di scioc- 
co,” come dicono i tecnici e i ricer- 
catori, e rappresenta un pesante com- 
promesso fra la maggior sensibilità, 
la miglior latitudine e i più accesi 
colori rosso e blu. Una battuta che 
circola nei laboratori di ricerca: “fa- 
te ia pellicola come ia volete, purché 
alla stampa risulti biu dal mezzo in 
su, rossa del mezzo in giù!” 


de a Londra, riservato solo alle donne, il Post-card club di New 
York (ma ne esisteva uno in tutte le maggiori città americane), 
eccetera eccetera. Nel periodo aureo solamente in Francia furono 
pubblicate trentatré riviste cartofile, fra cui “La Carte Postale Il- 
lustrée” organo del Poste-carte club, “Le Cartophile,” “La Diane” 
che si occupava al tempo stesso di filatelia, “La Gazette carto- 
phile,” “Les Maîtres de la Carte Postale Illustrée,” trimestrale 
edito dal 1889 al 1914, che comprendeva in ogni numero dieci 
cartoline d’autore firmate una per una. Ancora: “Mes Cartes Po- 
stales, journal illustré de la Famille” il quale, come si comprende 
dalla testata, si occupava dei più vari argomenti illustrandoli con 
l’unico genere della fotoincisione che fu, nella storia della stessa, 
il solo a illustrare ogni soggetto pensabile. Ricordiamo per conclu- 
dere: “La Revue Francaise de la Carte Postale Artistique” e “La 
Revue illustrée de la Carte Postale”... Ne trascuriamo venticin- 
que, per riassumere il fenomeno con un dato: nel 1910, in Fran- 
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cia, 33.000 operai esclusivamente addetti a quest’industria pro- 
dussero 130 milioni di pezzi. La cifra è tratta dall'opera appena 
citata. 

Il consumo delle stampe fotomeccaniche fu stimolato dal colore 
profuso anche nelle più scadenti. Abbiamo già scritto che la stam- 
patura fotografica a inchiostri colorati anticipa, nel largo consu- 
mo, di oltre mezzo secolo la stampa su carta sensibile alle tinte. 
Ricordiamoci ancora che con la fotoincisione si riprodussero su- 
bito a colori disegni e fototipi bianconeri: per ciascun progetto 
si incidevano pit matrici, che venivano pressate a registro sullo 
stesso foglio. Era un sistema antico, ricalcato sul modello della 
xilografia, della calcografia e della litografia. Con il lungo nome 
di “procedimento a sintesi sottrattiva per la riproduzione foto- 
grafica dei colori dalla natura,” più brevemente detto “fotocro- 
mia indiretta,” fu brevettato nel 1869 da Louis Ducos de Hauron 
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Questo disegno di un principe azzur- 
ro che risveglia una bella addormen- 
tata fotografandola — un tempo do- 
veva baciarla — fa parte di una se- 
rie realizzata per la campagna pub- 
blicitaria del Natale 1975 dalla mag- 
gior industria fotografica mondiale. 
La serie rappresenta il documento 
di un fatto sconvolgente per la storia 
futura della fotografia, e lo afferma 
la stessa azienda che sull’organo in- 
terno della propria rete commerciale 
(“Corriere del Negoziante” ottobre 
1975) scrive: “Noi, una Casa foto- 
grafica che si esprime da sempre 
attraverso la fotografia {per l’esattez- 
za dal 1881) questa volta abbiamo 
scelto i disegni, per realizzare qual- 
cosa di inconsueto che raggiunga 
con maggiore immediatezza i clienti 
sotenziali.” Re: poi mala dî “modé 
PUICLILICII L pui paria Gil FRI 
diverso di far risaltare il nostro mes- 
saggio pubblicitario.” È da qualche 
tempo che gli esperti hanno avvertito 
che la fotografia non promuove più 
la fotografia, ovvero l’immagine otti- 


ca “squalifica” se stessa quando 
parla di sé, per cui si promuove, 
ogni voita possibile senza destare 


“scandalo,” con quella manuale. Lo 
spreco fotografico ha superato in- 
somma il livello di guardia produ- 
cendo un paradosso: per consumare 
più prodotti fotografici sarebbe ne- 
cessario fotografare di meno. 


Un interno e un esterno di famiglia: 
due gemme d'album contadino. Nei 
primo la famiglia è raccolta attorno 
al letto della madre morta: hanno 
chiamato l’ambulante per avere l’ul- 
tima immagine ricordo. Andrà ad in- 
collarsi con fe altre, rare, quelle del 
matrimonio, dei battesimi. Una copia 
sarà data ai parenti, spedita all’este- 
ro, agli emigrati. Nel secondo, di una 
famiglia contadina patriarcale della 
valle padana, si possiede uno dei 
primi capolavori degli anonimi fo- 
tografi itineranti: la stampa è “cor- 
ta,” come si diceva, e proprio per- 
ché il gruppo è grande ed anche il 
formato della ripresa lo è. La posa è 
stata lunga ma tuttavia insufficiente: 
la gente è rimasta ferma, ma -ha 
mosso le palpebre. L'occhio rivive 
con un puntino di ritocco. 


Nei fotogruppo della maestranza di 
una fabbrica di biciclette gii operai 
mostrano l’ultimo modello. Bicicletta 
è un nome ancora nuovo alla data di 
questa ripresa (1890) e intende distin- 
guere il cavallo d'acciaio dai più an- 
tico velocipede che non aveva ruote 
na eguali, ma una enorme e l’altra pic- 
I colina, essendo sprovvisto di “molti- 
iÉ plica.” È una scritta sul verso che ci 
dà queste ed altre informazioni. Chi 
siede al centro fra il figlio e il genero 
i è il “principale” dell'azienda. La pa- 
di rola s'gnifica che il padrone partecipa 
al processo produttivo svolgendovi la 
mansione più qualificata. Insomma, 
l'artigiano è ancor vivo all’interno del 
dirigente industriale. Stando cosi le 
cose quasi si trascura di notare che 
sulle due dozzine di operai mezza 
dozzina sono ragazzi e due quasi 
bambini. Tutti posano vestendo l’abi- 
Î to da fatica perché l’immagine è ce- 
I lebrativa della fabbrica, non degli in- 
Do dividui. Infine, non lasciatevi sfuggire 
la casuale presenza di quel bambino 
piccolissimo che s'’affaccia dal fon- 
dale sulla destra; e nemmeno gli 
sforzi dell’operaio che spinge più che 
può ! piedi fuori della inquadratura 
di ripresa per nascondere che è scal- 
zo. 
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Gli emigranti italiani negli Stati Uniti 
volano “a la carte.” Nel 1927 ne arri- 
vano 27.000 di cui 20.000 circa anal- 
fabeti: è la data di questa figurina. 
Sulla carlinga c’è scritto “Aero S. 
Luoin” che vuol dire “San Louis”: il 
nome di quello di Lindberg. La cele- 
bre trasvolata ha reso frequente lo 
scenario aviatorio. Il fotografo è an- 
che lui un emigrante italiano, lavora 
nella “Piccola Napoli,” ha delle idee... 
Sotto l’ “aereo” ha dipinto barchette 
a vela, il mare, il golfo... l'immagine 
della nostalgia nazionale. Una canzo- 
ne dell’epoca dice: “Dall'Italia arrivo 
in barchetta - torno a casa in aero- 


‘plan!...” 


li biciclone non è suo, ma dei foto- 
grafo. L’antico ritraito pittorico eque- 
stre, meccanizzato graficamente, mec- 
canizza il destriero gratificante. Si 


dice “cavallo d’accialo” e il ritratto 
fotografico consente il suo passasso 


TOlOGTAtico consente ALI, 


iconografico: l'equivoco è ereditario. 
Anche questo “sprecato” è un emi- 
grante: tiene le ghette bene in vista: 
il primo simbolo del “salto di condi- 
zione” sociale. Ma anche le ghette 
sono del fotografo: costavano un sup- 
plemento, come il “cavallo.” 


Tramonta il primo secolo fotografico: 
la classe medio-borghese ha definiti- 
vamente scoperto e organizzato il “tu- 
rismo.” Non solo per l’opera d’arte ma 
per qualsiasi epica comincia l’era 
della riproducibilità... Nel sopram- 
monte di Nuoro i carabinieri hanno 
arrestato due autentici banditi, in 
buon costume da pastore non conta- 
minato. La specie “pura” principia ad 
estinguersi. Un fotografo ha chiesto 
e ottenuto di riprodurli per una serie 
di cartoline postali (come questa). 
Posano volentieri: le manette sono 
per essi ia spoglia che il vincitore 
non può rifiutare al vinto, in cambio 
di qualcosa che in fondo vale meno: 
la libertà neila miseria. Posano insie- 
me al “delegato,” al carabiniere che 
li ha catturati e ora li tiene alla cate- 
na, ad altri rappresentanti dell'ordine. 
Nell'immagine si affacciano bimbi po- 
veri e un cavallo bianco: l’araldica 
dell’isola è perfetta. 
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La guerra è appena cominciata, la 
pubblicità fotografica si adegua. Due 
“compagne inseparabili” sono propo- 
ste ai militari. La nuovissima penna 
Watherman fatta apposta per scrive- 
re lettere dal fronte e dalle navi 
(“anche durante una bordata”) senza 
versare il calamaio. La macchinetta 
fotografica tascabile. “Ogni ufficiale e 
marinaio,” dice la scritta, “dovrebba 
provvedersene!” Chissà perché i ma- 
rinai! dalla nave le foto vengono mos- 
se. II re d’italia. sulla stampa illustra- 
ta, si presenta come il più illustre dei 
fotoamatori in divisa, però la sua “ca- 
mera” non è tascabile. È grossa, gros- 
sa, da re. 


un metodo che, immutato, entrò assai poco nella pratica corren- 
te, ma il cui principio resta alla base dei moderni procedimenti. 
Il loro sfruttamento su grande scala comincia in epoca vicina, do- 
po la metà di questo secolo, e le stampe sensibili a colori si dif- 
fondono vertiginosamente, con il nome di “colorprint,” dagli Sta- 
ti Uniti in tutto il mondo: è l’ultima ondata gigantesca — che 
non ha finito di gonfiarsi — dei consumi delle icone che avven- 
gono nel mentre si “suppone” di produrle. 

I “colorprint” sono modesti ingrandimenti, ottenuti da un nega- 
tivo a colori che in vent’anni è diventato sempre più piccolo, e 
con essi, per l'ennesima volta, la fotografia ha liquidato una par- 
te di se stessa: la stampa sensibile in bianconero che, per i con- 
sumi amatoriali, è scesa nei confronti del colore al 2 per 10. Ma 
è ormai difficile usare la parola “amatoriale”: meglio dire occa- 
sionale, o dilettantistica, per indicare una pratica nella quale si è 
estinto ogni rapporto grafico e tecnico fra l’individuo e l’immagi- 
ne. Specialmente quando si adoperano apparecchi automatici: ri- 
cordiamoci che lo sono anche quelli con esposizione e diaframmi 
fissi, indicati da due o tre simboli (il sole, le nuvole...): anzi, que- 
sti sono i più automatici di tutti. L’eccellente sopportazione degli 


«errori del negativo e l’efficienza della stampa automatica consento- 


no di ottenere “qualcosa” anche dal fotogramma pit disastrato. 
I “colorprint,” che equivalgono al 70-75% di tutte le riprese fo- 
tografiche, e all'80% delle istantanee, sono il risultato finale di 
un gigantesco ciclo tarato e coordinato a partire dal momento in 
cui ha inizio la fabbricazione delle pellicole e carte sensibili, an- 
che queste in strisce, fino alla proiezione delle prime sulle secon- 
de, con automatismo assoluto: forse non vi sono esempi parago- 
nabili a questo in tutta l’industria. Il procedimento ha un suo 
fascino: a un certo punto le pellicole chilometriche sono tagliate 
in pezzi, affidati a centinaia di milioni di persone che li espongo- 
no alla luce, poi sono nuovamente ricongiunte in strisce intermi- 
nabili per la stampatura. Macchine complicatissime sono messe in 
azione premendo centinaia di bottoni: uno lo schiaccia persino 
chi fotografa. 


Il “colorprint” rappresenta insomma il limite toccato dall’omo- 
logazione dell’immagine otticamente realizzata in tutta la sua sto- 
ria. Prendiamo a esempio il nostro Paese: circa 5 milioni di per- 
sone, più volte all'anno, “scattano” 200 milioni di “colorprint,” 
con due terzi dei quali effigiano altri 20 milioni di persone. 
La stampatura ha luogo per l’80% in sei stabilimenti, la cui at- 
tività è concentrata per il 75% in 3 mesi estivi (e anche tutto 
questo ha un certo fascino, un sapore fantascientifico): ma al di 
fuori di queste cifre impressionanti la fotografia sensibile a colori 
non ha una storia umana: quella, intendiamo, vissuta dai proto- 
fotografi, dai “maestri” dell'Ottocento pit o meno giustamente 
celebrati, da coloro che abbiamo chiamato “dozzinali” e “magni- 
fici randagi.” 


Ha inizio con la prima guerra mondiale, si stabilizza nell’intervallo 
che la separa dalla seconda, riprende ad aumentare con quest’ulti- 
ma e cresce continuamente fino ai nostri giorni il gigantesco spreco 
delle immagini: è l’ultimo atto, non ancora concluso, della storia 
sociale della fotografia. Per spreco s'intendono due cose: un con- 
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sumo fulmineo, quasi “istantaneo” come la ripresa più corrente; e 
il dedicare un'immagine anche a un soggetto inutile e indifferente, 
poiché nessun oggetto è diventato pit indifferente e inutile del- 
l’immagine stessa. 

Lo spreco non riguarda solamente i materiali dell'icona — carta, 
argento, prodotti diversi — ma pure le informazioni (quelle buo- 
ne vengono sommerse dalle cattive) e i canali che le diffondono: 
occupati più dall’immensa quantità delle inutili, che dalla scarsi- 
tà delle utili. Inoltre lo spreco produce nuovo spreco: per dirlo 
con un gioco di parole, esso rende i segni insignificanti e si cer- 
ca di rimediare al vuoto che la miriade produce all’interno delle 
sue stesse unità, accumulando immagini su immagini. Lo spreco 
riguarda anche l’intelligenza e l’invenzione: esempio tipico quello 
della pubblicità, che molte volte indispone per la sua melensag- 
gine,.ma qualche volta convince perché in essa si brucia un lampo 
autenticamente creativo per illuminare un barattolo o un frigorifero. 
Oltre all’utilità lo spreco distrugge il piacere dell'immagine: e 
per salvare questo insieme con quella è necessario un modo nuovo 
di pensare alla fotografia e di interpretarne la storia. È quello che 
abbiamo cercato di fare, forse con qualche equivoco, sforzando- 
ci di far scendere la “meravigliosa” invenzione dall’altare dei mi- 
ti su un terreno storico dove, alla fine, lo spreco si possa valuta- 
re con metodo dialettico. 

Su questo terreno risulta evidente che se la fotografia è giunta allo 
spreco, ad esso siamo arrivati sfruttando tutti gli altri mezzi della 
fabbricazione delle immagini: ciascuno accrebbe, con la produt- 
tività, le qualità ma anche i difetti del precedente. È, questo, un 
punto importante, perché induce a riflettere che quello fotogra- 
fico è l’ultimo dei vecchi mezzi, e non il primo dei nuovi, e che 
non li “supera.” E se qualcosa di nuovo si può far nascere dal 
vecchio, vi si riesce solo se ne siamo convinti. Abbiamo dato 
importanza, in questo libro, alla fotografia artistica, sicuri come 
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L'universo degli orfani è diviso in spe- 
cie... Quello a sinistra è un orfano 
naturale: il padre, morto di malattia, 
è da poco seppellito. L'immagine, se- 
condo l’uso del tempo, è celebrativa 
dell'evento. Comunica ai parenti nicl- 
te cose: ormai è il ragazzo l’uomo di 
casa. Remigherà per la madre attra- 
verso il mare della vita. Gli hanno ag- 
giustato un abito deli padre: largo, sic- 
come non ha finito di crescere. A 
guardar bene non tiene il remo: il re- 
mo tiene lui fermo quanto basta per 
la posa fotografica. La barca è stata 
dipinta di bianco per nascondere che 
si tratta di un simbolo di bara. La ma- 
dre come la Morte accompagna im- 
piacabile il disgraziato verso i lidi del- 
la malinconia... Nella foto qui in alto 
gli orfani artificiali si sprecano: per 
quanto allontanatosi il fotografo non 
è riuscito a prenderli tutti nella in- 
quadratura. Siamo in Francia, in Bre- 
tagna: dice la didascalia originale: 
“Trecento ragazzi ricordano il papà 
morto proponendo all'orgoglio nazio- 
nale un cimitero vivente.” L'idea è 
formidabile! Non può essere che del- 
FUfficio Stampa dell’Armata che cels- 
bra con i’ “imagerie” il Giorno dei Ca- 
duti. L'operatore, allenato dalla guer- 
ra al massimo rendimento ergografico, 
sfruttando la luce radente del tramon- 
to ottiene l’effetto di due croci con 
un solo ragazzo. Vada per chi è mor- 
to senza prole... 


Anche la “nuova Italia unita” (il tri- 
nomico è diventato il nome da mez- 
zo secolo) abbonda in orfani e mol- 
ti anonimi trovatelli. Si cerca di alle- 
varli nei modo meno ruspante che si 
può. Molte organizzazioni popolari 
collaborano con io stato nell’impre- 
sa: basta un berretto in stile “gari- 
baldino” per l'indennizzo della co- 
scienza di classe, come si vede in 
questo annuale gruppo fotografico di 
un ricreatorio popolare: alternativo a 
quello di don Bosco. Invece della 
“palma” o del libretto d’orazioni, gli 
orfani impugnano trombette e tambu- 
ri. La Patria è contenta lo stesso: per 
la sua prima espansione coloniale ha 
bisogno di gente che suoni ia carica 
più che di preghiere. 


Millenovecentosedici! Principia la 
guerra che poi sarà prima, grande e 
mondiale e per l’italia l’ultima risor- 
gimentale. Per tutti suona la diana: 
la mobilitazione generale non rispar- 
mia nemmeno i “piccoli tesori” (così 
sono appellati sui giornali palpitanti) 
della migliore società. Non solo quel- 
li di sesso femminile ma anche i ma- 
schietti imparano a sferruzzare: l’e- 
sercito ha bisogno di calze. Aicuni 
slogan per quelle immagini: “si com- 
batte meglio a piedi caldi,” “togliete 
qualche manciata di lana dai vostri 
materassini per fare calzini ai nostri 
Eroi: dormirete meglio!” Sui campi 
gioriosi della pugna si fecondano gli 
etimi della futura pubblicità ai deter- 
sivi. 


Nel 1917 il governo canadese inaugu- 
ra a Parigi una mostra fotografica ed 
espone “la più grande fotografia del- 
la più grande guerra della storia.” La 
foto documenta la conquista della ci- 
ma di Vimy e il catalogo informa che 
sul terreno restarono tremila morti. 
Quel soldato che si vede a destra in- 
dica se stesso ad un ufficiale: per la 
mostra ai sopravvissuti è stata con- 
cessa una licenza, per fargli fare da 
cicerone alla rassegna, La gente an- 
cora non. ha capito bene la sostanza 
realistica dell'immagine meccanica: 
veder vivi i modelli, ascoltarne il rac- 
conto, ne accredita definitivamente 
la testimonianza. “La macchina non 
dice bugie!’ mente un giornale di 
quei giorni. 
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“La maschera e ii volto” è un titolo 
usato e abusato dal cinema di que- 
gli anni: per queste foto è azzeccato 
veramente. La maschera è quella an- 
tigas, indossata dagli alunni di una 
scuola elementare di Reims. Siamo al 
principio del 1916: l'attrezzo è appe- 
na inventato, serve solo a proteggere 
gli occhi dai gas vescicanti. Per pro- 
teggere i poimoni bisogna per il mo- 
menio acconieniarsi di una sciarpa 
di lana. Il volto è quello dei “mostri 
della Patria”: cosi sono stati battez- 
zati con rispetto e con disgusto; d’'ob- 
bligo il primo, il secondo invincibile 
come l’esercito francese nei quale 
hanno combattuto. 


Nel napoleonico Cortile degli Invali- 
di, a Parigi, per la diciassettesima 
volta viene decorato dal generale 
Gourand il “super mostro” della Pa- 
tria, tenente belga Heusschen. Tutte 
le nazioni belligeranti e alcuni re gli 
hanno rilasciato una medaglia e vari 
ordini militari. Per l'occasione e a be- 
neficio dei fotografi gli hanno tolto ie 
protesi e lo hanno messo in piedi, 
precariamente, come un birillo. È cie- 
co, è senza gambe, è senza braccia: 
c'è appena il posto per appendervi 
l’ultima medaglia. 


“Che l’Italia non zoppichi più! questo 
volle Toti”: è la freddura della car- 
tolina postale diffusa fra il popoio e 
i soldati. La spiritosa battuta era na- 
ta in un varietà patriottico: piacque 
a quelli della Croce Rossa. Ma mor- 
to un Toti in guerra, la guerra ne fa 
tanti: all'ospedale militare di Vicen- 
za i neo-monchi sono divisi in spe- 
cialità: i Senzabraccia, i Senzagam- 
ba, i Senzavista... Qui un manipolo 
di Senzagamba posa per i reciproci 
ricordi: qualcuno sta già in piedi 
“...cUCIto e buono per un’altra volta...” 
dice una poesia del tempo. 


Le banche private diffondono a cen- 
tinaia di migliaia fotoincisioni come 
questa per il lancio del Prestito di 
Guerra. li “Padre” in basso sbadiglia 
ormai indifferente. Non è rimasto mol- 
to di lui: quattr'ossa e pochi stracci... 
La fotografia viene censurata per ia 
seguente notazione: “...non ha spara- 
to gino all'ultimo colpo evidentemen- 
te. 


siamo che essa può consentire a chiunque di esprimersi artisti- 
camente, anche se l’autore non ha le cosiddette “doti innate” deve 
avere almeno il senso della fotografia! 

Vogliamo abbandonarci, per concludere, a qualche riflessione su- 
gli sprechi iconici, tentando un primo approccio nel modo che si è 
detto. Lo spreco fotografico moltiplica gli accostamenti imprevi- 
sti fra due immagini, che possono suggerire significati nuovissi- 
mi: diversi o addirittura opposti a quello di ciascuna. Insomma, 
l'accostamento può essere una provocazione, e allora si ha il sin- 
golare fenomeno di un'informazione che è ricevuta senza essere 
stata trasmessa, almeno in questo modo. Ma proprio l’evidente 
mancanza di un’“emittente” attribuisce al nuovo significato rice- 
vuto un particolare valore di autenticità, e procura una fresca emo- 
zione. La considerazione può apparire malinconica: la lettura ca- 
suale fra le righe, o meglio fra le immagini, sembra comunicarci 
più verità di una trasmissione programmata. Ma, al di là della ma- 
linconia, può esservi in questo una presa di coscienza: di quella 
legge al tempo stesso economica, politica e burocratica la quale 
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puliti alati 


stabilisce che nessun canale trasmette informazioni che possono 
nuocere all'apparato che lo gestisce. 

Questo vale sia per l’apparato cui corrisponde la proprietà pri- 
vata dei mezzi della comunicazione, sia per quelli pubblici. L’ab- 
norme sviluppo burocratico della gestione che si ha in questo se- 
condo caso riproduce un “interessamento” paragonabile a quel- 
lo dello sfruttamento privato del mezzo, per quanto attiene alla 
veridicità e completezza dell’informazione. L’interessamento pri- 
vato sarà altresi economico, terrà d’occhio il profitto: il primo 
sarà esclusivamente politico e ideologico in generale e potrà per- 
mettersi una perdita finanziaria. Ma, contrariamente a quello che 
si vuol far credere, ciò non ostacola affatto, anzi può favorire il 
condizionamento della comunicazione. Abbiamo parlato di abnor- 
me sviluppo burocratico della proprietà sociale del mezzo: che è 
cosa ovviamente ben diversa dalla frantumazione democratica e 
dalla più snella gestione di essa. 

Le riflessioni valgono soprattutto per i canali dell'immagine: già 
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L'Ufficio Stampa dell'esercito france- 
se usa per la prima volta la fotogra- 
fia in modo organico e programmato 
per la propaganda marziale, Dalia ri- 
presa è facile risalire all’inventario 
degli “elementi” e degli “effetti” di- 
scussi nelle riunioni dagli esperti in 
promozione bellica. L'ufficiale dev'es- 
sere autenticamente mutilato e bello. 
Ha perso un braccio ma ha trovato 
due medaglie: la seconda, più pregia- 
ta della prima; l’eroismo ha le sue 
escalations. ll babbo e la mamma 
(“sa pauvre mère!...’) sono andati a 
trovarlo all'ospedale: tutti debbono ap- 
prezzarne lo sforzo per rendere il mi- 
stico sentimento di rammarico e fie- 
rezza provato ad un tempo. Per que- 
sti risultati occorre il professionismo 
della “Commédie Frangaise.” Il co- 
lonnello (autentico) fa il saluto al 
“semplice fante” (“ie poilu,” il barbo- 
ne) che na perso Un arto Inreriore (Wi 
ogni senso). Ma come vuole il regola- 
mento in questi casi, non guarda il 
fante ma fissa la medaglia al valore, 
che come simbolo gli è di grado su- 
periore. Intorno i tradizionali “popo- 
lani e popolane” diventati infermieri 
e infermiere: siamo in guerra! Anche 
la seconda ripresa è stata accurata 
mente inventariata: è un repertorio 
mimico del coraggio a vari livelli di 
manifestazione caratteriale. Notate: 
l'ufficiale è quello di prima e adesso 
si comprende perché venne scelto 
monco della sinistra. Con la destra 
deve impugnare la sciabola per ia ri- 
costruzione fotografica del “fatto.” 
L'asta della bandiera che sventola 
(l'unico particolare non impalato per 
la posa) è stata cucita alla manica. 


Siamo in Cina, lo si capisce dal “co- 
dino.” Per non turbare la ripresa fo- 
tografica il paziente viene torturato 
senza che mai risulti “imballato” da- 
gli addetti. La serie completa è di una 
dozzina di pezzi. La stampa è locale, 
a cura di uno studio fotografico ingle- 
se, su formato “carte de visite” di cm. 
6x9 e “post card” di cm 9x12. 
Viene venduta ai turisti. Ci sono an- 
che serie di torture femminili, più 
pregiate e riservate. In Francia un fa- 
moso romanzo sadoerotico (Les Jar- 
dins des Supplices) nasce da questa 
ispirazione fotografica. In Italia le se- 
rie si diffondono importate dai mari- 
nai italiani che hanno fatto atto di 
presenza alia “guerra dei boxers.” 
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a per sua struttura, resa scipita per giunta dallo spreco. 
Mille Volte ogni giorno il lettore ha sotto gli occhi occasioni per 
queste verifiche. La stessa immagine proclamata “documentaria” 
è diventata un puro ornamento per la notizia declinata pronun- 
ciandola: le dà credito, poi muore in miseria senza aver provato 
nulla. È staia usata, alla fine, pet “initappolare” l’attenzione che 
viene spesa per ascoltare, o leggere. La sola fotografia che “misu- 
° qualcosa è quella scientifica, perché l’unica ad essere realmen- 
te interessata alla precisione. È anche l’unica che nel tempo si 
arricchisce, perché il progresso della scienza corrisponde alla mi- 
gliore lettura delle immagini per suo conto prodotte. Il solo ope- 
ratore onestamente “impegnato” è, alla fine, lo scienziato: per- 
suaso che il proprio e altrui apprezzamento restano al disotto di 
tutta l'informazione che gli consente il mezzo. Negli altri campi 
accade l’opposto: si spreme dall’icona, per sé e gli altri, anche un 
succo che non c’è mai stato. 
L’immagine fotografica nasconde, per la maggior parte della co- 
municazione che trasmette, l’unico codice realmente indispensa- 
bile per la sua lettura politica: quello della proprietà del mezzo 
che la produce e distribuisce. L'affresco era dipinto sulle pareti 
di un castello o di una chiesa, i quadri appesi nelle gallerie dei 
palazzi, la xilografia di preservazione era distribuita al convento. 
Ma per l’immagine ottica funziona la “legge di Newhall” secon- 
do la quale, per i più, vedere l’immagine significa vedere la cosa, 
o credere di assistere a quell’episodio a cui parteciparono quando 
furono fotografati. Per cui, per essere informati dall’ottica, non 
v'è bisogno di sapere chi abita il castello, il palazzo, il convento... 
Cent'anni fa “provocante” poteva apparire la singola fotografia, 
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attro fotocartoline messe in vendi 
ta pro vittime del terremoto di Ferruz- 
zano. L'operatore ha fatto l’impossibi- 
le per convincere i ragazzi a non 
guardare in macchina: ia gente ormai 
ha imparato che chi garda in obietti- 
vo propone solo se stesso. Qui biso- 
gnava evocare “...i cari sotto le ma- 
cerie” tecnicamente irraggiungibili. 
Ma l'apparecchio è sempre una ten- 
tazione invincibile, per la curiosità 
degli orfani di montagna: cosi molti ri- 
sultano con occhi stralunati dalla sbir- 
ciata. La didascalia comunque con- 
clude con una sintesi geniale: “...a- 
spettano i soldati con il pane!” La 
ferma è diventata da poco obbligato- 
ria in queste terre che rimpiangono 
con i passati regimi la libertà dalle 
armi. 


L'esercito italiano non vivrà mai più 
istanti fotografici più splendidi di que- 
sti: nemmeno nella guerra fascista si- 
glata d'AOI. II coloniale della prima 
campagna d'Africa possiede, sia pu- 
re solo iconograficamente, quattro 
“schiavi,” uno esclusivamente addet- 
to a reggergli l'elmo. Per trovare qual- 
cosa di simile nella raffigurazione dei 
fasti imperiali romani bisogna fruga- 
re fra i rottami di bassorilievi mille- 
narì. Alla “guerra dei boxers” due ma- 
rinai della Duilio (andrà a picco alla 
prima occasione) hanno conquistato 
un “ribelle autoctono” tutto da soli. 
La stampa fa notare che per quanto 
piccoli i “boxers” sono ferocissimi 
“..@ guizzanti come  serpentelli...” 
Cosi nell’icona i due paleomarines si 
dividono { compiti vigilanti. I{ primo 
tiene d’occhio l’autoctono, il secondo 
l’obiettivo: il fotografo è cinese. Ma 
oggi viene il dubbio che il prigionis- 
ro, con le mani nelle maniche, faccia 
parte dello sceneggiato: come il fon- 
dale appeso al muro. E che per ap- 
parire vincitori occorra pagare un sup- 
plemento. 


il fotoritratto specialmente: l'accostamento significativo era all’in- 
terno di esso, e anche lo spreco, ma erano entrambi diversi da 
quelli che intendiamo per i nostri giorni: nascevano dallo squili- 
brio fra la “dignità” assoluta dell'immagine e l’“indegnità” del 
soggetto; insomma l’opposto di quello che avviene al presente. 
Era provocatorio estericamente soprattutto, ma qualche volta po- 
liticamente, mostrare in effigie le “nullità” sociali in misura esor- 
bitante rispetto alle necessità del: “brivido” che procura lo spet- 
tacolo della miseria al ricco, e a quelle dell’“estasi” che si gode 
con una commiserazione ben dosata. L’arte, quella somma, in que- 
sto dosaggio era stata maestra nei secoli, cosî come le altre icone di 
consumo. La fotografia fu sbracata, offensiva: un sentimento curio- 
so, qualche volta condiviso dalle stesse “nullità,” che ha lasciato 
traccia nel dire popolare: pareva una magia ricavare un ritratto, 
per giunta somigliante, da un soggetto povero, brutto e malvesti- 
to senza per questo “rompere la imacchina.” Un’espressione scher- 
zosa ancora corrente, ma in origine un’autentica preoccupazione. 
Il rischio si evitava indossando l’abito migliore, assumendo 
l'aspetto più dignitoso, cercando infine di guadagnarsi con sacri- 
ficio talvolta non piccolo persino quell’ombra di “giustizia socia- 
le” vissuta su un pezzo di carta. Oppure il rischio si sfidava: i 
gruppi di lavoro specialmente documentano la spavalderia icono- 
grafica, sono una briciola della lotta di classe, una perla nel mare 
fotografico dello spreco, insomma l'eccezione. 

Il battesimo, la cresima, la prima comunione, il sacro vincolo del 
matrimonio, quello non meno sacro del servizio militare: come 
un timbro solenne l’immagine bollava questi eventi, e solo per es- 
si non era sprecata, e “provocante.” Oggi si può sorriderne, ma 
fu una cosa seria: quale cittadino, quale soldato potevano delude- 
te la Famiglia, la Chiesa, la Patria, tradendo con la croce e la ban- 
diera simboli propri, individuali apparenze? Il “socialismo fotogra- 
fico” del senatore Mantegazza non fu lo sproloquio di un rimbam- 
bito, ma la prima politica fotografica. 

Il vecchio spreco — dalla “nullità” al mezzo — fu poi sublimato 
in sacrificio: e anche questo, intorpiditi come siamo dal mito pro- 
mozionale fotografico, a dirlo può sembrarci un paradosso. Dal. 
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La centenaria posa non per l’album 
di famiglia ma per il fotografo d'a- 
genzia che conosce il suo mestiere e 
le ha messo in mano, bene in vista, 
un fotoritratto di “novant'anni fa.” 
È un vecchio trucco: se l’antica ico- 
na non esiste, la si trova nella borsa, 
fa parte degli accessori. Si può 
scommettere sulla didascalia, facile 
da indovinare: parlerà di una vita 
trascorsa fra la prima e l’ultima ri- 
presa. Se la centenaria, almeno lei, 
è autentica, la vendita alla stampa è 
garantita. Possiamo concludere co- 


si, con quest'immagine, l’illustrazio- 
ne della nostra storia: anche i consu- 
mi fotografici di massa sono cente- 


nari, e forse invecchiati a loro vol. 
ta, o almeno mostrano molte rughe. 
È vero che si continua a fare imma- 
gini, e strumenti per farne, e a usarli 
franatinamenia Ma nrennrioo atasta 
frenesia può essere sintomo di sa- 
zietà, stanchezza, delusione... 


l’anno della sua unità, che coincide con il diffondersi della fotogra- 
fia d’incisione, l’Italia fu colpita incessantemente dai flagelli: guer- 
re, terremoti, inondazioni, epidemie... In tutte queste disgraziate 
circostanze la fotomeccanica venne mobilitata a produrre stampe 
“sprecate” con soggetti sempre più “provocatori,” ma rese sacri- 
ficali da un’offerta di denaro e di consenso. Nacque da ciò un ri- 
to iconico, che assunse dimensioni gigantesche durante la prima 
guerra mondiale e il fascismo. 

Ad esempio, la guerra: produce in quantità “umili eroi” che di 
quel rito sono l’oggetto ideale. Per il governo, l’esercito e le ban- 
che non vi fu che l'imbarazzo della scelta. La specialità delle ban- 
che furono i poster, i manifesti: la fotografia di incisione fu il 
mass-media che si espresse dai muri. L'esercito preferi le cartoli- 
ne: l'abbondanza del massacro permise di programmare delle “se- 
rie.” Le più ovvie, quelle dei ritratti delle medaglie d’oro d’argen- 
to di bronzo, cui la “motivazione” faceva da leggenda. Le più 
strambe: “Sacrifici di Uomini e Bestie,” suddivise in “Alpini e Mu- 
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li,” “Cavalieri e Cavalli,” “Geniere e Piccione viaggiatore,” “Por- 
taferiti e Cane portabende”... non si poteva andare oltre senza tro- 
varsi nell’esclusivamente pittoresco. 

Ma l’Italia, bisogna riconoscerlo, fu un esempio modesto. Con la 
prima guerra mondiale si raggiunse il sublime in Inghilterra: il 
lettore ricordi qualche esempio che abbiamo fatto per le immagi- 
ni di preservazione. In Francia reparti interi furono fatti “posare” 
davanti l’obiettivo operazioni audaci, prove di fierezza. Quando 

il copione lo richiese si usarono ciechi autentici, monchi veri. In : 
qualche caso fu passato il limite: si ritrassero i “mostri della pa- 

tria,” come furono chiamati i mutilati al volto. L'opinione pubbli- ; 
ca reagî, scioccamente in definitiva, cioè respingendo proprio quel- 
le che erano le immagini più sprecate e per questo più adatte al 

sacrificio. 
Molte volte con il trascorrere del tempo l’immagine si ribella a se : 
stessa, da sola, e accade che fanno ridere fotografie nate per far. 
piangere, indignano altre già diffuse per esaltare, accusano quelle . 
fatte per celebrare. Ma questo avviene sezzpre in ritardo: come 
suol dirsi, la verità viene a galla, specialmente nelle fotografie 
della storia, morta e inutile, addirittura quando può essere tratta 
a riva e rivenduta dagli stessi apparati che prosperarono affogan- | 
dola sul fondo quand’era necessario proclamarla. Pochi spettaco- | 
li sono deprimenti come quello del consumo che rimastica con 
A smorfie di disgusto i segni ottici già divorati golosamente. | 
Forse si potrebbe evitare tutto questo pretendendo ogni volta di ‘ 
sapere chi e non cosa rappresenta l’immagine, vecchia e nuova. 


È 
i 
i 
È 
i 
ti 
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If: dizionario comprende la più corrente terminologia dei primi decenni, oggi 
dimenticata o usata con significati diversi. Abbiamo escluso quella più stretta- 
mente chimica e fisica, a meno che non suonasse stravagante e perciò adatta a 
Ficteare un certo clima “alchimistico” o quello del provare tanto per provare, in cui 
agivano i pionieri della fotografia. Il caso ebbe parte notevole nei progressi 
iniziali dell'invenzione: per loro stessa dichiarazione, Daguerre scoperse il dagher- 
rotipo e Talbot il talbotipo, per fortunate circostanze. Si provava con tutto, pel 
primo mezzo secolo, per fare inunagini con la camera oscura: persino con la bir- 
ta! Come si può leggere avanti fu trovata eccellente per certi delicati ‘fototipi. 
Fra i miti qui citati si trovano personaggi ancor vicini a noi, fra le leggende fatti 
che sembrano di ieri, come ad esempio lo storico “Incontro di Vetbania.” Ma pro- 
‘prio perché tali, cioè palpitanti di vita ma mitizzati, appaiono confusi quanto 
quelli remoti: la cronaca è la cosa che assomiglia di più alla favola. È una nostra 
opinione. Per giunta l’intera vicenda dell'immagine meccanica dal 1839 ai nostri 
giorni percorre una strada di centotrentasette anni appena: troppo breve per 
poter stabilire dove gli annali finiscono e iniziano i verbali. 

Noi abbiamo concluso la parte propriamente storica del libro alla data della pri- 
ma guerra mondiale. È vero che essa segnò un salto immane per i consumi foto- 
grafici, portandoli al livello “moderno,” per cui la conclusione può esser logica. 
Ma non possiamo ignorare avvenimenti, che poi trattandosi di fotografia già na- 
scono molte volte con le forme dei miti recenti ed anche recentissimi, come 
ad esempio l’uso fatto dal fascismo dell’immagine ottica per promuovere i con- 
sensi al suo regime. Forse si può osservare che in ogni caso temi come questo 
meritano svolgimento ben pi ampio di quello della voce scritta per questo dizio- 
nario. Ma il libro nel suo insieme già tocca il limite della voluminosa dimensione. 
Ci siamo perciò limitati a tracciare le basi minime indispensabili per nuove ricer- 
che sui consumi fotografici, sperando che siano svolte al di fuori della favola in 
cui si nascondono. Ancora una annotazione, e il lettore ci scusi: preoccupati che 
il libro risulti nei capitoli che precedono pesante, scrivendo il dizionario che segue 
abbiamo tentato di farlo con mano leggera. La qual cosa, essendo gli argomenti 
ciò che sono, potrebbe indurre a credere che non si leggano notizie e cose vere, 
ma paradossi nati dalla fantasia dell’autore. 

Ma non è cosi! Stieglitz fu davvero pi feticista che fotografo; la storica 
mostra The Family of Man fu davvero distrutta a Beirut dai libanesi e dai pale- 
stinesi in lotta; la pi diffusa rivista fotografica del mondo — almeno 600.000 
copie — scrisse veramente che le fotografie sovietiche della faccia nascosta della 
Luna erano false ed invitò i fotoamatori a provarlo definitivamente... Parados- 
sale, e qualche volta grottesco, è insomma il volto apparente della fotografia, che 
non è quello vero che noi abbiamo cercato di rappresentare. Se questo può far 
ridere, o indignare, la colpa o il merito non sono nostri, ma di chi si è affannato 
a truccarlo. Scherzarci sopra con fondate ragioni è fin troppo facile, addirittura 
inevitabile. Disgraziatamente. 
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ABITI. Nei trattati ottocenteschi si di- 
stinguono in fotogenici e antifotogeni- 
ci, in rapporto alle tinte (adatte quelle 
fredde, tendenti al blu; non adatte quel- 
le tendenti al rosso). Si sconsigliava di 
indossare “..un vestito troppo nuovo 
in cui ci si trovi a disagio: contribuirà a 
rendere peggiore la prova e dare alla 
fisionomia una espressione di noia, di 
stanchezza, di malessere assolutamente 
dannosa.” Molto consigliati i costumi 
da teatro e da maschera. Farsi ritrarre 
con questi ultimi divenne assai presto 
una tradizione fotografica: in tutti i 
paesi la stagione d’oro per i ritrattisti 
fu quella delle feste del carnevale, fino 
alla seconda guerra mondiale. Molti stu- 
‘di disponevano inoltre di una propria 
raccolta di costumi, a disposizione dei 
clienti. Assai preferiti quelli da frate o 
da monaca, quest’ultimo talvolta indos- 
sato per scherzo dagli uomini, special- 
mente militari. I fotografi da caserma 
tenevano inoltre a disposizione special- 
mente dei soldati, malamente infagotta- 
ti, divise fuori ordinanza per conferir- 
gli nel ritratto militare migliore aspetto. 


ta morconamnre 


Per un ballo in maschera: un costu- 
me da Fotografia. Si noti il corpetto- 
macchina-a-soffietto. È del 1879. 


Ad un abito da ballo dél 1880 sono 
state applicate guarnizioni fotografi- 
che e ritratti carte-de-visite. 


ACCIDENTALI-COLORI. V. soggettivi 


ACCREZIONE. Il termine è usato 
qualche volta nei vecchi trattati per in- 
dicare il modo in cui si forma l’imma- 
gine nello strato sensibile durante lo 
sviluppo. 


ACETICO. V. acido 


ACIDO. Nello scaffale del protofoto- 
grafo, avanti la completa industrializza- 
zione dei procedimenti, si allineavano 
decine di boccette di acidi diversi, le 
quali conferivano all'ambiente un aspet- 
to di farmacia. Ecco gli a. principali 
d'uso fotografico; a ciascun nome se- 
gue un rapido accenno del loro princi. 
pale impiego: acetico, ancor oggi larga- 
mente usato per la preparazione del co- 
siddetto bagno d'arresto immediato dello 
sviluppo e per il rapido lavaggio dopo 
il bagno di fissaggio; azotico (v. acqua 
forte); benzoico, usato nei viraggi e per 
impedire la caduta di sensibilità delle 
vecchie lastre; Bromzidrico, usato per 
rigenerare le lastre, accidentalmente 
esposte, preparate al bicromato di po- 
tassa; citrico, usato in luogo dell’aceti- 
co; clorico, per il velocissimo lavaggio 
delle carte inzuppate di iposolfito, ovve- 
ro di fissaggio; cloridrico, per recupera- 
re l'argento dai residuati fotografici, per 
decolorare, naturalmente in grande di 
luizione, le negative ingiallite dal tem- 
po; cromzico, che può adoperarsi in sosti- 
tuzione del bicromato di potassa; /luo- 
ridrico, per distaccare in fogli impercet- 
tibili le pellicole negative dal vetro; 
gallico, il Talbot lo usava nel suo pro- 
cedimento calotipico; ossalico, usato per 
lo sviluppo al ferro (v.); picrico, larga 
mente usato nella fotografia notturna 
(v.); pirogallico, considerato per lungo 
tempo fra i migliori sviluppi (v.) o rive- 
latori per istantanee; solforico, per una 
quantità di usi, dalla pulizia dei reci- 
pienti fotografici alla preparazione dei 
collodi (v.); succinico, per Ia prepara 
zione della carta all’a/burzina (v.) e lo 
sviluppo al ferro; tartarico, entrò in 
molte formule di sviluppo, ecc. Non so- 
no tutti. 


SDHOTO-GAZETTE 


PUBLICATION MENSUEI 
tr 


La “Photo Gazette,” pubblicata a Pa- 
rigi nell’ultimo ventennio del secolo 
scorso, già sente la necessità di pro- 
clamarsi “assolutamente indipenden- 
te” dalla nascente industria fotografi- 
ca che non ha scrupoli nel proporre 
nuovi prodotti sul mercato. 
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dell’antica icona di questo aspetto, ben- 


ACQUA DI JAVELLE. Si trova no- 
minata nei vecchi manuali: è una solu- 
zione ossidante usata per indebolire i ne- 
gativi troppo scuri. A proposito di acque 
fotografiche, nomineremo ancora quella 
di Labarraque che serviva allo stesso 
scopo; l’acqua di barite, usata nei vi 
raggi delle carte; l’acqua di calce, ag- 
giunta all’idrochinone nello sviluppo, 
ecc. Va ricordato che l’effetto di molti 
prodotti usati nei laboratori fotografici 
nell'Ottocento era del tutto illusorio, e 
veniva attribuita al loro impiego una 
conseguenza che aveva in realtà cause 
differenti. È certo che identici risultati 
si sarebbero ottenuti, nel secolo scorso, 
eliminando i tre quarti, se non i quat- 
tro quinti, delle sostanze entusiastica- 
mente usate e vantate dai protofotografi. 


ACQUA FORTE. Antico nome dell’aci- 
do nitrico, detto anche acido azotico, 
specialmente quand'è diluito nell’acqua. 
Pochi prodotti come questo furono in 
vario modo legati e usati nella fabbrica 
zione di immagini di consumo e delle 
loro matrici. Nell'incisione calcografica. 
e su metallo in generale, è usato per 
tracciare le lastre che poi servono alla 
stampa. Nella fotografia di incisione tro- 
va il medesimo impiego: nell'Ottocen- 
to specialmente è stato adoperato per 
intaccare al tratto le matrici di zinco, e 
produrre le prime figure di tipo xilo- 
grafico con procedimento esclusivamen- 
te fotomeccanico. Se non ebbe in que- 
sto speciale risultato maggiore applica- 
zione fu perché era decaduto il gusto 


ché i risultati si mostrassero eccellenti. 
Con l'acqua forte si morsurano tuttavia 
le matrici fotoincise per la stampa a ro- 
tocalco, che di conseguenza potrebbero 
far chiamare acquaforte, secondo la ter- 


. minologia artistica, le fotografie così 


stampate. L'acido nitrico serve ancora 
alla preparazione del nitrato d’argento, 
uno dei sali sensibili alla luce, Fu an- 
cora usato per sciogliere il cotone fulmi- 
nante o cotone azotico, che sta alla base 
del collodio: la sostanza che segna un’ 
epoca nella storia della fotografia. 

Nella ferrotipia (v.) fu ancora usato per 
lo sviluppo delle lastrine. Infine l’af. 
può rendere sensibile alla luce non so- 
lo una lastrina d’argento, ma anche la 
pelle conciata e, nella preistoria fotogra- 
fica, varie riprese vennero tentate in 
quest’ultima stravagante maniera. NÉ 
si dimentichi che con la soluzione di 
acido nitrico si agi sulle pietre litogra- 
fiche fin dal principio: Senefelder dava 
in questo modo maggior rilievo al segno 
lasciato dalla matita grassa, specialmen- 


te nella litografia al tratto o xilolitogra- _ 


fia. Eguale impiego ebbe nella fotolito- 
grafia, (v.) cioè nel ricavare una matri- 
ce fotoincisiva da negativo fotografico... 
Insomma, l’immagine di consumo deve 
all’a.f. pid che ad ogni altro prodotto 
necessario alla sua fabbricazione. 


ACROGRAFO. Macchina per incidere 
automaticamente un disegno, in rilievo 
o in incavo, da un'immagine prodotta, 
in rilievo o in incavo, a seconda che sia 
stato usato un negativo o un positivo 
fotografici, su una lastra alla gelatina bi- 
cromata 0 cromata (v.). Su quest'ultima 
lastra si pone un foglio sottile di me- 
tallo, alluminio, stagno o altro, e la mac- 


china vi fa scorrere avanti e indietro 


bri 
i 
i 
il 


TS LO Ito 


aammaa. 


LADOTMaIorio GNIMICO Ge UNIVErsuza Ci 
Altdorf, dove Georg Fabricius (1516- , 
1571) verificò |! primi effetti della 
luce sull’argento trattato con acido 
.. nitrico o acqua forte. 


Due immagini: la prima ottenuta con 
Pacrografo da una fotografia, la se- 
conda è quella ricevuta con il tele- 
grafo trasmettendo la prima per mez- 
zo dell'artografo. 


una punta ai DUINO. Lon li suo peso 
questa inciderà il disegno, al tratto si 
suppone, ma anche in rilievo modellato 
secondo i chiaroscuri del soggetto ori- 
ginale, solo dove gli incavi dell’imma- 
gine situata sotto il foglio permettono 
alla punta di penetrare più o meno pro- 
fondamente nei metallo. Si ricava in 
questo modo una matrice che per quan- 
to delicata può servire da stampo. per 
fondere cera o altra sostanza ed essere 
usata in molti modi per moltiplicare |’ 
immagine della lastra cosî duplicata. L’a. 
si usava in unione con l’arfografo (v.) 
per la trasmissione telegrafica delle im- 
magini fino dall’Ottocento. 


ADON. Nome un tempo famoso dei 
primissimi moltiplicatori di focale, come 
oggi si chiamano quegli aggiuntivi otti- 
ci che avvitati avanti o dietro un obiet. 
tivo ne prolungano la focale regolare a 
spese della luminosità e della incisione. 
Gli Adon furono fabbricati dalla casa 
Dallmeyer verso la fine del secolo scor- 
so, ed erano destinati alle prime carze- 
rette come allora si chiamavano gli ap- 
parecchi prodotti in serie, da usarsi a 
mano libera e destinati specialmente agli 
amatori. 


ALBUMINA. Sostanza organica di cui 
è composto specialmente il bianco del- 
Puovo, largamente usata nella prepara- 
zione delle lastre fotografiche a partire 
dal 1848: il merito della scoperta di 
questa pratica è attribuito a Niépce de 
Saint-Victor, nipote del pioniere della 
fotoincisione. Riprendiamo tal quale la 
ricetta dai trattati del tempo. Si può cal- 
colare dai 25 ai 30 grammi la quantità 
di albumina per ogni uovo, e tanta ne 
serve per coprire una lastra di vetro di 
cm 40x40 circa, Le uova fresche di gal- 
lina vecchia erano credute le migliori: 
il loro bianco era dunque sbattuto fin 
quando nella schiuma ottenuta una for- 
chetta poteva mantenersi ritta senz'altro 
appoggio. Dopo 15-20 ore l’albumina 
montata in questo modo tornava allo 
stato fluido e poteva essere stesa sulla 
lastra. Per renderla vieppiti collosa, a- 
vanti la sbattitura, si consigliava di ag- 
giungere al bianco dell’uovo uno scirop- 
po di zucchero, un poco di gomma e un 
pizzico di bromuro di potassio. Le la- 
stre albuminate erano poi fatte seccare 
fin quando l’albumina coagulasse risul 
tando piuttosto dura. Lo strato non per- 
deva per questo la sua proprietà di as- 
sorbire i liquidi e, per l’uso fotografi 
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co, le soluzioni di sali d'argento che lo 
rendevano sensibile alla luce. La foto- 
sensibilizzazione delle lastre albuminate 
avveniva subito avanti la loro esposizio- 
ne. I negativi all’albumina risultarono 
eccellenti dal punto di vista grafico, per 
la morbidezza dei toni e la profondità 
dell’impressione, che poteva essere ov- 
viamente variata mediante strati più o 
meno spessi. Questa tecnica fotografi- 
ca fece aumentare enormemente per cir- 
ca mezzo secolo la produzione di uova. 


ALBUM VIVENTE. V. filoscopio 


ALGRAFIA, Procedimento della foto 
incisione, identico alla fotolitografia, ma 
che ha per supporto in luogo della pie- 
tra l'alluminio {v). Viene talvolta usa- 
to, il nome, per riferirsi a una delica- 
ticcima incisione al hulino. mannale ov- 
viamente. Producendo il solco in questo 
metallo si forma un ricciolo tenerissi- 
mo che si lascia dove sta inchiostrando- 
lo poi delicatamente. La prima copia in 
questa maniera ricavata sarà la miglio- 
re (o considerata tale) e sempre meno 
pregiate le altre poche che si stampano 
prima che la matrice si guasti. Insom- 
ma: si usa l’a. quando, intenzionalmen- 
te, non solo si vuole ottenere una li 
mitatissima tiratura, ma per giunta di 
esemplari via via più scadenti, o meno 
freschi, 


ALITO. - Fotografia all’a... V. fotogra- 


fia notturna 


ALLUMINIO. Fino dal secolo scorso 


to in lastrine, a molti apparve adatto 
per le matrici, sostituendosi in un primo 
momento alla pietra litografica, di que- 
st'ultima infinitamente più leggero e 
maneggevole. Sull’alluminio è infatti 
possibile tracciare segni con la matita 
grassa. 

Questo procedimento di stampa ven- 
ne chiamato alluminiografia poi abbre- 
viato in a/grafia (v.). L’a. trova tuttora 
larghissimo impiego nella fotografia d’in- 
cisione, specialmente combinato in cer- 
te leghe con altre sostanze. Fogli di al- 
luminio sono ancora venduti fotosensi- 
bilizzati ed è possibile stampare per in- 
grandimento su di essi, cosî come si fa 
sulla corrente carta fotografica. Ricavan- 
do un negativo da una vecchia fotogra- 
fia, un ritratto specialmente, e riprodu- 
cendolo sopra un foglietto di alluminio, 
si ottiene una discreta falsificazione di 
antico dagherrotipo, specialmente quan. 
do la si sa poi colorare, ricoprendola in- 
fine col vetro, secondo il vecchio uso. 
Sempre maggiore è il numero di colle- 
zionisti fotografici che restano gabbati 
in questa maniera. L’a. in polvere bru- 
ciato con cotone fulminante dà fiamma 
vivissima, che era talvolta preferita a 
quella ottenuta con la polvere di ma- 
gnesio perché senza fumo. La miscela 
però risultava pericolosamente esplosi 
va. 


ALTERAZIONE. L’a. dei negativi, e so- 
prattutto delle stampe o prove positive, 
fu un grande terrore dei protofotogra- 
fi: per spiegarlo ed impedirlo furono, 


è il caso di dirlo, versati fiumi d’inchio- 
stro. Molti effetti e procedimenti foto- 
grafici, come i viraggi e le stampe al 
carbone, nacquero specialmente per con- 
trastare l'a. delle stampe, che si mani 
festava soprattutto per  irgialliziento 
(v.). La preziosità della fotografia primi- 
tiva, il difficile e lungo lavoro da essa 
richiesto fecero temere nei primi de- 
cenni l'inesorabile sparizione delle sue 
icone nel tempo: gli avversari dell’im- 
magine ottica, specialmente i ritrattisti 
manuali, proprio su questa inesorabilità 
centravano la loro propaganda avversa 
alla nuova tecnica. Alla fine dell’Otto- 
cento, che l’immagine fotografica avreb- 
be finito per sparire completamente dal 
foglio di carta sopra il quale si produ- 
ceva era opinione largamente condivisa: 
i fotografi cercarono di mutarla con tut- 
ti i mezzi di persuasione possibile, giun- 
gendo a rilasciare dichiarazioni scritte 
— vere e proprie garanzie commercia- 
li — della inalterabilità del loro pro- 
dotto. “Garantita per cento anni inalte- 
rabile” si legge fra l’altro sul rovescio 
dei cartoni su cui erano incollate le mi- 
gliori fotografie da studio. L'enorme 
diffusione della fotografia, seguito spe- 
cialmente all'ultima guerra mondiale, ha 
estinto le vecchie preoccupazioni. Che 
la fotografia sia o non sia eterza poco 
cale. Si è alla fine giunti a produrre in- 
tenzionalmente una carta da stampa fo- 
tografica alterabile: l’immagine su essa 
ingrandita sbiadisce quasi completamen- 
te dopo qualche mese. La carta viene 
usata da fotografi professionisti ed agen- 
zie per garantire i propri diritti alla ri- 
produzione, per impedire cioè che dopo 
il primo impiego dell'immagine nella 
stampa tipografica su libri e ancor me- 
glio giornali di attualità — impiego per 
il quale venne e per una sola volta ven- 
duta — la fotografia possa venire ar- 
chiviata e riutilizzata dall’acquirente una 
seconda volta nel tempo. 


AMALGAMA, Dicevasi fotografia amzal- 
gamata il dagherrotipo dei dagherrotipi- 
sti ambulanti i quali, per lo sviluppo 
delle lastrine, usavano, invece del mer- 
curio liquido, un amalgama d’argento 
di questo metallo, che è solido e può 
essere confezionato in pillole, e si tra- 
sporta più facilmente, con minor rischio. 
Una pillolina d'amalgama era dunque 
riscaldata in un piccolo crogiolo per ri- 
velare la figura sulla lastra di Daguerre. 


AMBROTIPIA, Dal greco ambros, e- 
terno. Il nome venne dato alla pratica 
applicazione nel campo del ritratto fo- 
tografico delle anfitipie (v.) di Talbot. 
Se si pone un negativo sottoesposto 
contro un fondo nero, di velluto ad 
esempio, o lo si vernicia di nero, esso 
appare, per quanto un poco scuretto, 
come un positivo. Non si provi di otte- 
nere questo risultato, almeno decente- 
mente, con le pellicole correnti: perché 
si produca come un tempo la ripresa 
deve esegtiirsi su lastra di vetro piut- 
tosto spessa e con strato sensibile egual 
mente robusto. Le ambrotipie migliori 
si ottennero con le lastre al collodio (v.) 
ancora umido. Il. raddrizzamento (v.) 
del negativo in positivo, e della sinistra 
in destra e viceversa, si spiegano in 
questo modo. Il primo: le zone più 
trasparenti del negativo sottoesposto 
— € per questa ragione lo sono quasi 


Ritratto ambrotipico: la parte negati- 
va è la lastra di vetro esposta e tra- 
sparente. La parte positiva si mostra 
tale essendo semplicemente ricoper- 
ta da un foglio nero sul dorso. 


completamente — corrispondono logica- 
mente alle parti più scure del soggetto 
fotografato. Il fondo nero su cui il ne- 
gativo è sistemato appare perciò meglio 
nelle ombre, per cui riproduce le cose 
come stavano. Le zone del negativo cor- 
rispondenti alle luci sono sf scurite da 
esse, ma meno del fondo nero, per cui 
appariranno. nel confronto come chiare. 
Si tenga presente che, per migliorare la 
resa, nelle vecchie lastre al collodio con 
lo sviluppo si produceva una certa pati- 
na argentea tanto più visibile quanto 
più lo sviluppo aveva agito, cioè per le 
luci. Il secondo raddrizzamento era mol- 
to semplicemente ottenuto sistemando 
il fondo nero (velluto o vernice) dalla 
parte dell’emulsione, la quale veniva in 
questo modo protetta. È appena il caso 
di dire che il rerzo raddrizzamento si 
effettuava... capovolgendo l’immagine, la 
quale ovviamente nella macchina foto- 
grafica nasceva a testa in giù! 

Ci dilunghiamo sul fatto dei raddrizza- 
menti perché l’a. ne trasse argomento di 
grande efficacia promozionale contro la 
dagherrotipia la quale appariva rove- 
sciata, con la destra in luogo della sini- 
stra. Il ritratto ambrotipico si fece per- 
donare la sua oscurità con ricche corni- 
ci: come quello dagherrotipo era in e- 
semplare unico, siccome fruito sulla ori- 
ginale lastra di vetro esposta, ma più 
del dagherrotipo poteva essere facilmen- 
te duplicato. Era poi conveniente quan- 
to altri mai, specialmente quello verni 
ciato, per evidenti ragioni. Scomparve 
dall'uso per colpa, o per merito, della 
ferrotipia (v.) alla quale lasciò il nome 
in eredità: negli USA specialmente si 
continuò a chiamare ambrotipico il ri 
tratto ferrotipico, per via di quel signi- 
ficato etimologico di a7b5ros, eterno. 
Che aveva specialmente valore negli an- 
ni in cui si temeva lo sbiadimento delle 
immagini fotografiche. Ma a volte la di 
struzione delle icone sopraggiunge per 
strade diverse da quelle temute: per 
quanto prodotte in decine, forse centi 
naia di milioni di esemplari, le a. e le 
ferrotipie sono oggi piuttosto rare; il 
vetro si rompe e si mostrò, sulla distan- 
za, il supporto più distruttibile di quan- 
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ti mai ne ebbero le icone. Il sottile fo-. 
glietto di ferro sul quale si produceva- 
no le ferrotipie risultò ancor più fragi- 
le del vetro, piegandosi e scrostandosi, 
anche soltanto per lo sfogliare frettolo- 
so delle pagine di un album 


AMERICAN FILM. V. transparent 


film. Il nome per esteso è Eastman'’s 
American Stripping Film 


AMIDO, Gli impieghi dell'amido nella 
fotografia antica furono diversi e alcu- 
ni addirittura geniali: basta pensare al- 
l’autocromia (v.) dei fratelli Lumière. 
Vogliamo qui rammentare alcuni debiti 
della fotografia verso questo prodotto, 
che si trova di frequente nominato nei 
vecchi testi. Quello che tutti sanno, ed 
è un uso tuttora corrente: la colla d’ami- 
do fu da sempre eccellente per attacca 
re le stampe fotografiche su cartoni e 
tavole. Uno che pochi sanno: Niépce de 
Saint-Victor usò la colla d'amido ancor 
prima dell’albumina per la preparazio- 
ne dello strato sulle lastre di vetro da 
sensibilizzare. Lastre egualmente prepa- 
rate, nella controtipatura di quelle ne- 
gative, producono poi delicate diapositi- 
ve, valide specialmente per esaminare i 
ritratti in trasparenza, illuminati sul ro- 
vescio. Uno, alla fine, che si sa ancor 
meno: con colla d’amido è possibile di 
pingere su vetro, per poi ricavarne a 
contatto un negativo il quale a sua vol 
ta verrà stampato, nuovamente per con- 
tatto o per ingrandimento, con effetto 
grafico bellissimo. Una variante insom- 
ma del cliché-verre (v.). 


Riproduzione di una stampa all’ami- 
do positiva: nell'originale si mostra 
profonda e luminosa, delicatissima al 
tocco. Una delle tante squisitezze fo- 
tografiche non più in uso. 


AMPOLLE,. La parola suona oggi in-* 


differente per quelli che fotografano, 
ma nel secolo scorso produceva delisio- 
ne e sgomento: si chiamavano infatti in 
questo modo quei rigonfiamenti, o ber- 
noccoli, che si producevano quando la 
gelatina, e lo strato sensibilizzato in ge- 
nerale, si staccava dalla lastra di vetro 
per cause diverse e non sempre identi- 
ficabili, al fine di porvi rimedio. In luo- 


i 


‘go di a. molti vecchi trattati preferisco 
no-il termine inglese di frilling che ser- 
“ve ad indicare anche quella specie di 
atricciamento ‘che si nota qualche volta 
agli orli delle lastre e che talvolta veni 
va: utilizzato per il distacco (v.) delle 
pellicole e il loro riporto su altra super- 
‘ficie. Le pellicole moderne producono le 
‘2:solo per conseguenza del caldo, du- 
‘rante i bagni del trattamento di svilup- 
‘po e fissaggio, o anche di lavaggio 


ANAGLIFICA. È un'immagine stampa- 
““ ta almeno doppia, ma non giustamente 
sovrapposta, con due colori o più di due. 
Questo risultato si può produrre inci 
dentalmente nella stampa di matrici di- 
verse, eseguite per comporre alla fine 
una stessa figura: l’immagine anaglifi- 
‘ca, in questo caso, si' dice anche fuori 


registro. Ma può anche produtsi inten- 
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per avere l’effetto di rilievo, con oc- 
“chiale bicolore, rossa la lente sini- 
stra, azzurra la destra. 


istantanea anaglifica di un moderno 
edificio, eseguita direttamente alla 
ripresa con lente “mirage.” 


rilievo stereoscopico, senza bisogno che 
le due immagini siano giustapposte, co- 
me accade nella stereoscopia più cor- 
rente. Quel cinema con effetto di rilie- 
vo, che si osserva con occhiali dalle len- 
ti diversamente colorate, è composto di 
fotogrammi a. L'effetto migliora quan- 
do le due immagini sono state prese da 
punti di vista differenti. È quanto ac- 
cade, con risultati davvero straordinari, 
in certa fotografia aerea militare: esami- 
nata con gli occhiali rosso-blu, essa può 
dare un'idea del terreno assai precisa e 
facilmente  memorizzabile. n 
La fotografia anaglifica incidentale de- 
riva dalla xilografia in chiaroscuro stam- 
paia fuori registro la quale, pur senza 
occhiali, può dare un vago effetto rile 
vato. La stereoscopia anaglifica fu pro- 
posta con successo verso la fine del se- 
colo scorso. Oggi questo effetto contur- 
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ANATOMIA. Fra le matcrie un tem- 
po considerate indispensabili per lo stu- 
dio atto a formare un bravo fotografo 
ritrattista, fondamentale ‘l’a. fotografica 
la quale pigliava in esame le ossa e i 
muscoli del volto umano specialmente, 
ma poi anche quelli del collo e delle 
spalle, per quando si dovessero ritrarre 
signore in abito scollato da sera. Gli 
strumenti del ritocco dovevano se ne- 
cessario seguire, come mostra la figura 
ricavata da un trattato ottocentesco, 
“..i muscoli epicraniani, facciali e ma- 


Tavola anatomica fotografica deli'Ot- 
tocento, per lo studio del ritocco, 
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scellari inferiori. I muscoli frontali: 1) 
occipitale, 2) piramidale, 9) auricolare 
e sopraccigliare, 6) temporale superfi. 
ciale, 4) orbicolare delle palpebre, 6) 
grande zigomatico, 11) elevatore super- 
ficiale, 7) triangolare delle labbra, 16) 
quadrato del mento, 17) orbicolare del- 
le labbra, 15) traverso del naso, 9) mas- 
setere, 12) e buccinatore, ...” Pit avan- 
ti, come esempio del testo di un ma- 
nuale di a. fotografica per il ritocco: 
“..Le ombre più o meno accentuate 
prodotte dal dorso, dal lobulo e dalle 
pinne del naso, dalla sporgenza dell’os- 
so ioide, da quella volgarmente detta 
pomo d’Adamo, dalle fossette giugula- 
ri e sopraciavicolari, se ben tratteggia- 
te possono poi dare effetti stupendi al. 
la positiva...” 


ANFIPOSITIVE. Un vecchio nome del- 
iN agri ruga CES plan FUMO 
mento prodotto dalla luce o altre cau- 
se, lo sviluppo ad esempio, diventano 
positive. Oggi si dice solarizzazione (v.). 
Vedi anche raddrizzamento, transforma- 
zione, controtipo 


Due immagini dello stesso soggetto, 
anfipositiva e anfinegativa, di Lasziò 
Moholy-Nagy. 


ANFITIPIA. Immagine solarizzata, an- 
fipositiva (v.): questo nell’uso più ba- 
nale dei manuali meno precisi dell'Ot- 
tocento. In realtà il nome fu trovato nel 
1851 dal Talbot per darlo a certe sue 
riprese di un soggetto in veloce movi- 
mento (la testata del “Times” legata 
ad una ruota che girava), eseguite con 
lastre di vetro all’albume sensibilizzato, 
impressionate al buio per lo scoccare di 
una scintilla elettrica. Talbot osservò 
che se queste lastre, ovviamente negati- 
ve, venivano osservate contro uno sfon- 
do nero, apparivano positive: le chiamò 
anfitipie dal greco arfi, che vuol dire 
buono per due usi diversi (positivo e ne- 
gativo). Circa il modo in cui le a, fu- 
rono impressionate, con una scarica elet- 
trica, non v'è dubbio che si possa ve- 
dere in esso l’anticipazione di quello 
che oggi si dice flash elettronico: Tal. 
bot ebbe precisa idea circa l'utilità di 
un lampo elettrico per la ripresa di sog- 


gerti in movimento veloce: “...dall'espe- 
rimento si ricava la conclusione inevi 
tabile — scrisse — che esiste il modo 
di ottenere la fotografia di oggetti in 
movimento, qualunque sia la loro velo- 
cità, purché si riesca ad illuminarli con 
una scarica elettrica di sufficiente in- 
tensità. Ma qui è necessaria la collabo- 
razione di scienziati i quali sappiano 
produrre delle scariche elettriche più po- 
tenti di quelle che adesso riusciamo a 
fare. Se verrà illuminato a giorno un 
intero locale con la scarica di una bat- 
teria, l’arte della fotografia farà il resto 
fotografando tutto quello che si sposta 
nella inquadratura. ” Reso a Talbot il 
merito che gli è dovuto per queste sue 
previsioni, bisogna però precisare che 
le sue anfitipie non rappresentano una 
lastra originale, a doppio uso, ma sono 
piuttosto esempi di forte sottoesposizio- 
ne. Dall’a. discende però l’ambrotipia 


(v.). 


L’animatografo “Reliance” o biosco- 
pio di William Paul, per fare teatro- 
grafia. Si notino i due obiettivi che 
consentivano di passare dalla proie- 
zione di tipo cinematografico a 
quella fissa. 


La celebre vaschetta-laboratorio del 
Fourtier: tenendo il posto della dia- 
positiva, serviva alla proiezione di 
vari esperimenti chimici ed elettro- 
chimici. 


ANIMATOGRAFO. Apparecchio da 
proiezione per cronofotografie in suc- 
cessione (di tipo cinematografico) e di 
normali diapositive, brevettato nel 1896 
dall’ingegner William -Paul, inglese. Sul- 
lo schermo quella che allora veniva chia- 
mata l’immagine del movimento si alter. 
nava con visioni tipo lanterna magica 
(v.). A Londra si diede spettacolo per 
qualche anno con l’a. ché Paul aveva 
battezzato “Reliance,” in un locale 
chiamato Teatografo o Teotrograto. In 
alcuni testi l’a. è anche detto 4ioscopio 


(v.) di Paul. Merita darne conto perché 
con esso si tentò una seria concorrenza 
al cinematografo (v.) dei fratelli Lumiè 
re, insistendo appunto sul fatto che lo 
spettacolo era doppio: di fotografie in 
movimento e di immagini fisse. Non fu 
il solo apparecchio messo in concorrenza 
con quello dei Lumière proclamandone 
la maggiore versatilità: altri, alla proie- 
zione fissa, aggiungevano quella con 
gruente (v.) di più immagini sovrappo- 
ste a formarne una sola, via via più ric- 
ca di significato; o addirittura di espe- 
rimenti chimici (cristallizzazioni, forma- 
zione dell’ossigeno o dell'idrogeno in 
un liquido, progressivo svilupparsi di 
un negativo immerso in un rivelatore 
rosso, ecc.) con apparecchi detti polio- 
ramici e biopolioramici. Ma per quanto 
istruttivi fossero simili spettacoli ottico- 
fotografici, e forse per questo, risulta- 
rono sconfitti dal più elementare cine- 
matografo. Il pubblico dimostrò di non 


“Nécessaire” prodotto da Clément e 
Gilmer di Parigi per proiettare con 
le lanterne polioramiche una serie 
di esperimenti chimici e fisici, diret- 
tamente. 


Diavasca: formata da una montatura 
in legno con tappi di vetro, piena di 
acqua, per proiettare piccoli pesci, 
insetti acquatici, girini, ecc., spe- 
cialmente con il “biopoliorama.” Il 
calore uccideva ben presto la be- 
stiola. 


avere nessuna curiosità relativamente al 
prodursi delle immagini proiettate, alla 
loro natura fotografica, al meccanismo 
che le originava e via dicendo: l’imzzza- 
gine del movimento gli apparve come 
pura vicenda teatrale e lo schermo co- 
me il proscenio oltre il quale si svolge- 
va, L'a,, come ogni altro spettacolo rea- 
lizzato con immagini fotografiche, dimo- 
strò che nessuna icona pit di quella ot- 
tica fa ignorare il mezzo con cui viene 
prodotto lo spettacolo. Come i visori 
d'ogni genere costruiti avanti il 1900, 
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per proiettare immagini sullo schermo, 
la. funzionava con luce a fiamma. Gli 
elettrici a filamento incandescente fino 
a questa data si possono considerare ra- 
rissimi e sperimentali. V, anche biosco- 
pio 


ANIMAZIONE. V. congruente 


ANTRACOTIPIA. Procedimento per la 
riproduzione di disegni al tratto: sem- 
plificazione di un più elaborato metodo 
inventato dal Sobacchi nel 1879 e chia- 
mato fotantracografia (v.). L'a. si ese- 
gue sensibilizzando una carta gelatinata 
(v.) con il bicromato di potassio (v.), la 
sostanza che alla luce indurisce e che 
ebbe nei processi fotografici importanza 
non troppo minore di quella dei sali 
d’argento, che alla luce anneriscono. Sul- 
la carta gelatinata e bicromata (la pri 
ma sostanza serve per imbeversi della 
seconda, che è liquida) si espone a con- 
tatto alla luce il disegno eseguito su 
carta sottile, o resa trasparente per /u- 
brificazione (v.). L'esposizione poteva 
durare da quindici minuti a molte ore, 
alla luce del giorno. Sviluppata poi la 
prova nell'acqua calda, che scioglieva 
la gelatina bicromata non indurita per- 
ché rimasta protetta dal tratto del dise- 
gno, quest'ultimo era riprodotto alla fi- 
ne in solchi più o meno sottili, quasi 
invisibili, vale a dire in incavo, come 
accade nelle matrici calcografiche, nella 
gelatina bicromata indurita. Spolveran- 
do con cipria di carbone il foglio, la 
polvere nera restava nei solchi facendo 
apparire il disegno, che poteva alla fine 
venire protetto con vernice trasparente. 
L'aspetto della stampa, poiché alla fine 
di questo si tratta, è piacevole e prezio- 
so: l’a. può servire per tirature limitate 
e di qualità, Nei vecchi trattati si fa 
quasi sempre gran confusione spiegan- 
do questo metodo, anche nei migliori. 
L’a. si può fare anche su carte intensa- 
mente colorate e con polvere chiara, op- 
pure per la stampa, in luogo di disegni, 
di cliché-verre (v.) cioè di prototipi che 
si possono considerare negativi. Questo 
fa sf che si scrissero cose molto confu- 
se, parlando in termini appunto di segni 
positivi o negativi, trasformati in antra- 
cotipi. 


APPARIZIONI fotografiche di spet- 

i, fantasmi, santi, madonne ecc. Rap- 
presentano la versione moderna, e che 
si avvale dei mezzi più recenti per la 
proiezione di diapositive di questi vari 
soggetti ed altri ancora, di una mistifi. 
cazione ben più antica, la cui storia co- 
mincia con quella della secentesca lan- 
terna magica, ma venne in gran voga 
nel Settecento e nella prima parte del- 
l’Ottocento. Non più a scopo mistifi- 
catorio, ma puramente spettacolare, in 
teatri periferici e baracconi da fiera, si 
eseguono ancora a. fotografiche negli an- 
ni Venti del secolo corrente. Il sistema 
è duplice: si proietta l’immagine sopra 
una colonna o cortina di fumo denso e 
biancastro; oppure sopra una lastra di 
vetro lentamente sollevata, dietro la 
quale sì trova una scena dove può an- 
che svolgersi una recita; ad esempio un 
dialogo fra un attore in carne ed ossa e 
il fantasma. Il primo sistema è detto 
pure di Robertson (v.) dal nome di un 
maestro nell’arte dell’illusione, che lo 
portò a grande perfezione. Robertson fu 


ne si 
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Luce radente e pellicola ad altissimo 
contrasto hanno facilmente consentito 
di ottenere ai nostri giorni una im- 
magine di puro segno antracotipico 
dal particolare del quadro di Van 
Gogh “Les roulottes” di fianco ripro- 
dotto. 


Schema di funzionamento dell’appa- 
rato del “ghost-maker” Pepper, per 
l'introduzione di fantasmi sulla scena 
mediante proiettore. 


Fra le primissime documentazioni 
fotografiche di apparizioni teatrali di 
spettri, questa ripresa del 1860 non 
meglio identificata. 


anche costruttore di lenti prismatiche 
da collocarsi avanti gli obiettivi, quelle 
che oggi sono chiamate mirage e larga- 
mente diffuse persino fra i fotoamatori. 
Il sistema di Robertson è chiaramente 
spiegato dalla illustrazione qui riprodot- 
ta la quale lo mostra in forma ridutti- 
va: è del 1794. Una lanterna magica 
ad olio proietta la diapositiva, dipinta 
a mano, sopra uno specchio insieme al 
quale è contenuta in una scatola. Lo 
specchio, attraverso un pertugio, rinvia 
l’immagine in alto, a proiettarsi sulla 
colonna di fuîno che sale da una so- 
stanza non precisata e che la stessa lan- 
terna ad olio provvede a riscaldare. Ma- 


novrando dall’esterno una funicella si fa 
scorrere la diapositiva dietro l’obiettivo 
e conseguentemente si muove l’appari- 
zione sullo schermo fumogeno. Il secon- 
do sistema è detto del professor Pep- 
per, ed anche questo è dimostrato chia- 
ramente dalla seconda illustrazione qui 
riprodotta. Con la lanterna magica il 
professor John Henry Pepper, che ini. 
ziò questi suoi spettacoli-esperimenti al 
principio del secolo scorso, proiettava 
l'immagine verso uno specchio inclina. 
to il quale la rifletteva contro una gran- 
de lastra di vetro collocata davanti a un 
palcoscenico e che veniva sollevata al 
momento previsto. Sulla lastra, che re- 
stava in se stessa invisibile, si riflette 
va l’immagine la quale agli spettatori, 
per illusione ottica, appariva arretrata, 
nel mezzo della scena, per prendere par- 
te alla recita. Il sistema del professor 
Pepper dopo i primi progressi delle ri- 
prese fotografiche venne usato altresi 


per la ripresa di immagini sovrimpres- 


se, di un soggetto reale che si trova 
concretamente davanti alla macchina fo- 
tografica e di un'immagine già realizza 
ta, che viene cioè riprodotta insieme al- 
la prima prodotta originalmente. In al- 
tre parole: John Henry Pepper, auten- 
tico ghost-maker, fabbricante di fanta- 
smi, come venne chiamato, possiamo 
considerarlo l’anticipatore dei fondali 
fotografici che sono oggi largamente 
usati negli studi di fotografia pubblici 
taria, i quali consentono di riprendere 
una ragazza viva e vegeta, in costume 
da bagno, sdraiata su una spiaggia tro- 
picale davanti all’oceano, senza uscire 
dalla sala di posa. 


APPOGGIATESTE. Sono i ben noti 
trabiccoli i quali setvivano, quando il 
ritratto richiedeva una posa lunghissi- 
ma, per mantenere il più possibile im- 
mobile la testa del modello. Dai foto- 
grafi erano tenuti nascosti perché ave- 
vano fra il pubblico fama, peggio che 
cattiva, di veri strumenti di tortura, e 
questo per colpa dei caricaturisti i qua- 
li nell'Ottocento, fra i tanti attrezzi del- 
la fotografia, avevano preso di mira, 
per le loro beffe ed esagerazioni, spe- 
cialmente questi. Quando, abbreviata la 
posa, i trabiccoli divennero superati, fu- 
rono vittime di furori distruttivi, tanto 
che oggi è difficilissimo trovarne, per 
essere magari usati come portapanni, es- 
sendo stati vendicativamente ... stermi- 
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l! cavallo di cartapesta fu tra gli il 
lustri appoggi fotografici. ii ritocco, 


pesantissimo, aiuta la mistificazione. 


Finti macigni, di legno o cartapesta, 
formavano un appoggio fotografico di 
altezza variabile, per il gomito e le 
gambe. 


nati. Dicendo che fu abbreviata la posa, 
ciò va inteso in modo relativo, siccome 
si ridussero i minuti o i molti sécondi 
prima necessari a pochi secondi: ciò 
dipendeva dall’ora del giorno, dalla se- 
‘renità del cielo, dalla qualità della luce 
artificiale di cui disponeva lo studio 
Distrutti i poggiatesta si resero comun- 
que necessari altri sostegni meno cru- 
deli, per aiutare il soggetto a restare 
immobile. Nacque in questo modo una 
serie di appoggi fotografici camuffati 
con l'ambientazione del ritratto: tavo- 
linetti che apparivano leggeri e preca 
ri, ma erano assai bene avvitati al pavi- 
mento, balaustre, colonnine, spalliere di 
seggiole, tendaggi che mascheravano so- 
lide maniglie, cavalli e somari di robu- 
sta cartapesta, tricicli, strumenti musi. 
cali ai quali il cliente si aggrappava fin 
gendo di suonarli, dondoli per bambini 
niente affatto dondolanti, ecc. 


ARBITRARI. Furono cosî chiamati 
quei risultati fotografici, e specialmen- 
te a colori soggettivi (v.), ottenuti con 
procedimenti, utensili, materiali appli- 
cati e usati senza rispettare le regole 
“suggerite” dagli inventori, ma ancor 
più dalle industrie del settore. Disgra- 
ziatissimamente la storia dell'icona mec- 
canica si riduce a essere quella di una 
lotta ipocrita e vittoriosa contro l’ar- 
. bitrarietà. Fu favorita dall’ignoranza i- 
conografica in generale, dalla pigrizia, 
dal conformismo, dal più umiliante i- 
stinto imitativo e in genere da tutte le 
suggestioni che hanno trasformato l’ho- 
mographicus in un analfabeta visivo. 


AREOGRAFO da ritocco fotografico. 
Apparecchio polverizzatore e spruzzato 
re di colori liquidi, oggi usatissimo per 
le più varie verniciature, specie dai car- 
rozzieri riparatori di automobili, ma 
che nasce proprio per l’uso fotografico, 
non solo per il ritocco ma anche la co- 
loritura dei ritratti in modo speciale. 
Quello che oggi si chiama semplicemen- 
te becco o spruzzatore, dai vecchi foto- 
grafi era chiamato pennello ad aria. La 
comparsa di questo strumento diede un 
fiero decisivo colpo ai pittori ritrattisti 
e miniaturisti manuali consentendo, in 
mani abili, di ricavare da quelle bianco- 
nere fotografie colorate di eccellente 
aspetto. Con l’a. si diffuse anche un 
processo di coloritura chiamato radio 
fint: un trucco ingegnoso che sostitui- 
va la pittura normale delle copie e con- 
sentiva un grande risparmio di tempo 
e, ai fotografi ritrattisti assolutamente 
incapaci di dipingere, di nascondere que- 
sto loro svantaggio nei confronti di col- 
leghi più abili e degli stabilimenti foto- 
grafici con numeroso e specializzato per- 
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Areografi per ritocco fotografico: a 
pedale e a serbatoio d'aria com- 
pressa. 


sonale. Il processo radiotint, in uso dal 
1890 ca. fino alla prima guerra mondia- 
le, e anche dopo, consisteva nell’impie- 
go di solo tre tinte trasparenti che ap- 
plicate una sull’altra, in vario ordine e 
misura, producevano una grande varie- 
tà di nuances di colori differenti, a lo- 
ro volta modulate dai chiaroscuri del- 
l’immagine sottostante. Il metodo usci 
di moda essendo in quei tempi apprez- 
zata la resa più naturalistica, o veristi- 
ca, della coloritura. In tempi di gusti 
pi astratti e soggettivi come i nostri 
potrebbe rappresentare un eccellente 


repéchage fotografico. 


ARGENTO CORNUTO. V. 
d’argento 


azotato 


Torchietti per stampe aristotipiche. 
Erano di formato differente, a se- 
conda di quello del fototipo, dal cm 
6x9, al cm 18x24. 


ARGENTOTIPIA. E carta argentotipi- 
ca. Una qualità scomparsa presto dall’ 
uso di carta sensibile per la stampa dei 
negativi a contatto, che richiedeva uno 
sviluppo al ferro (v.). Il nome poi ri- 
mase come preziosità semantica per in- 
dicare i dagherrotipi e le fotografie in 
generale, provocando notevole confusio- 
ne. 


ARISTOTIPIA. Nome della stampa fo- 
tografica, per contatto quasi sempre, sul 
la carta chiamata aristotipica. Inventata 
dal Liesegang si diffuse. universalmente 
negli ultimi due decenni del secolo scor- 
so, nell’uso amatoriale e professionale. 
Si mostrava sottilissima, la qual cosa fa- 
cilitava il trattamento nei bagni e l’ 
asciugatura, e alla fine poteva essere 
smaltata a freddo, mostrandosi poi, a 
lavoro ben fatto, lucidissima, quasi co- 
me uno smalto. Incollata su cartoni ro- 
busti, assumeva un aspetto assai prezio- 
so; come di smaltatura, appunto, del 
supporto più che di un foglietto appli 
cato. Si riusciva a virarla in vari colori, 
anche con sali di platino e d’oro: sono 
ancor oggi famosi, e qualche volta ripro- 
vati, i viraggi al platino specialmente. 
La carta aristotipica si stampava 4 vista: 
cioè collocata in un apposito telaio, a 
contatto del negativo, veniva esposta al- 
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la luce e, alzando di quando in quando 
una finestrella del telaio medesimo, si 
seguiva l’apparizione dell'immagine fino 
a che il risultato si giudicava soddisfa- 
cente. Ci voleva a questo punto sem- 
plicemente il bagno di fissaggio, che 
poteva combinarsi con il viraggio, per 
una sola immersione. Non occorreva in- 
somma il bagno di sviluppo. Un lavag- 
gio lunghissimo, di circa quattro ore, 
era però necessario per impedire la me- 
tallizzazione dei neri, cioè l'apparizione 
di una specie di amalgama biancastro- 
bluastro, che forse qualcuno rammenta 
d'aver osservato in vecchie fotografie fa- 
miliari. L’a. possiamo considerarla uno 
dei primi passi fondamentali nella popo- 
larizzazione e industrializzazione della 
fotografia. 


ARTOGRAFO. Macchina per trasmet- 
tere, in unione con il telegrafo, una ma- 
trice ricavata con l’acrografo (v.). Un 
ago la percorre avanti e indietro delica- 
tamente, ed essendo essa in rilievo chiu- 
de e regola con il suo saliscendere un 
circuito elettrico che, al capo opposto 
del filo, azionando con elettrocalamita 
una punta, riproduce la figura nello 
stesso modo. L’a. è solo la prima in or- 
dine alfabetico delle macchine proposte 
nel secolo scorso, e qualche volta co- 
struite, per trasmettere immagini otti- 
che e disegni per filo elettrico. La più 
ingegnosa fra tutte è probabilmente il 
teleoscopio di Dussaud (1898), anticipa- 
tore della televisione via cavo, il quale 
sfrutta la proprietà del selenio di va- 
riare la propria capacità conduttrice del- 
la energia elettrica, secondo la quantità 
di luce che in quel momento riceve. Il 
funzionamento del teleoscopio è illustra- 
to dalle figure qui riprodotte da un pe- 
riodico del tempo: il ricetrasmettitore 
dell’immagine è formato da una macchi- 
na fotografica, chiamata emittente, sul 
fondo della quale, in luogo del vetro 
smerigliato, si trova un disco ruotante 
dove sono aperti dei forellini a corona. 
Il disco, girando, discende dall'alto ver- 
so il basso e raccoglie successivamente, 
con i forellini, punto per punto, l’im- 
magine dell’obiettivo, ritrasmettendola 
punteggiata ad uno schermo formato da 
un reticolo di selenio percorso da cor- 
rente elettrica. Il passaggio di essa sarà 
più o meno agevolato secondo la mag- 
giore o minore luminosità del punto 
dell'immagine raccolto. L'immagine wie- 
ne cosî inviata lungo il filo trasformata 
in correnti di intensità variabile, che un 
apparecchio ricevitore trasforma nella 
maggiore o minore luminosità di una 
lampada ad arco, La luce di questa lam- 
pada illumina un secondo disco girevo- 
le, identico al primo, e che ripete il me- 
desimo movimento. I punti variamente 
luminosi formati da questo disco attra- 
verso i forellini sono raccolti da una 
seconda macchina fotografica, la quale 
restituisce progressivamente su uno 
schermo, su cui può essere applicato an- 
che un foglio di carta da stampa foto- 
grafica, l’immagine dell’emittente. Se- 
condo le promesse dell’inventore, i di- 
schi forati avrebbero potuto trasmettere 
e riformare l’immagine completa in un 
decimo di secondo, ovvero trasmettere 
dieci immagini al secondo: tempo suf- 
ficientemente breve per riprodurre sul 
lo schermo anche la figura di un sog- 
getto in movimento. 


L'emittente del teleoscopio di Dus- 
saud (1898). 


ARTOTIPIA. o collotipia o fotocollo- 
grafia (v.) doppia, siccome la lastra ave- 
va, anziché uno, due strati di gelatina 
bicromata, fra di loro distinti, talvolta 
dal vetro medesimo della lastra. Pote- 
vansi in questo modo stampare due foto- 
tipi differenti riguardo ai chiaroscuri, di 
una stessa ripresa, per poi produrre una 
sintesi bicromatica, seguendo ad esem- 
pio il procedimento che viene spiegato 
a fotantracografia (v.). 


ASFALTO. V. bitume di Giudea. 


ATELIER. Il nome venne preso, per 
indicare quello fotografico, a quello dei 
pittori. Ma nei vecchi testi gli si prefe- 
risce studio (v.) o anche galleria vetrata, 
o terrazza fotografica, o sala di posa. 


ATTINOGRAFO. O attinometro, o at- 
tinoscopio, o fotometro. Sono i vecchi 


I due dischi di un fotometro semplice 
e geniale, inventato dal Vidal. 


nomi dati agli apparecchi che oggi si 
chiamano esposimetri. 1 miguori misu- 
ravano non solo l’intensità della luce, 
ma anche la sua attinicità, o attinismo, 
cioè l’effetto diverso che poteva produr- 
re sul materiale sensibile fotografico. In 
questo senso si possono paragonare agli 
attuali terzzocolorimetri, ovvero misura- 
tori della temperatura della Îiuce, la qua- 
le produce come si sa risultati assai di- 
versi specie nelle diapositive a colori. 


ATTINOMETRO. V. attinografo 
ATTINOSCOPIO. V. attinografo 
AUTOCOPISTA. V. fotocollografia. 
AUTOCROMIA. Immagine ottica pre- 


sa a colori direttamente “dal vero” 
con lastre chiamate autocrome, brevet- 


Louis Lumière del 


Autocromia di 
1907: tutti i gesti sono finti, quello 
del contadino che indica la strada, 
di chi consulta la mappa. La sensi- 
bilità era modestissima (5 o 6 Asa). 
Gli stabilimenti Lumière di Monplaisir 
giunsero a produrre 6.000 lastre auto- 


crome al giorno. La fabbricazione 
cessò nel 1932 con l'avvento delle 
prime pellicole a colori moderne. 
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Il ricevitore del teleoscopio di Dus- 
saud (1898). 


tate nel 1904 dai fratelli Lumière. Si 
può osservarla esclusivamerite, all'inter- 
no del supporto dove si produce, per 
trasparenza e con buona luce che la 
penetri. Nei tempi in cui era relativa- 
mente bassa la potenza delle lanterne 
da proiezione, non poteva essere valo- 
rizzata sullo schermo e del resto l’ec- 
cessiva amplificazione evidenziava la 
struttura granulare che la compone. 

Il procedimento dell’a. è in se stesso su- 
blime: la lastra è cosparsa nell'intimo 
da una pellicola sensibile alla luce. Su 
questa si sparge una quantità incalco- 
labile di gemme rappresentate da cellule 
di fecola di patata, ciascuna delle quali 
è stata trasformata colorandola in un 
microscopico filtro di selezione (o ros- 
so, o blu o verde). La luce che nella 
camera oscura arriva in quel “punto,” 
che è filtro e sottostante particella del- 
l'immagine al tempo stesso, viene sele- 
zionata cosi come accade in tutti i me- 
todi della fotografia a colori indiretti. 
Sotto il microfiltro si scurirà nello stra- 
to sensibile un “punto” di grigio di 


forza equivalente alla intensità della 
luce selezionata. Poi, e questa fu la 
più bella parte dell’invenzione, lo strato 
fotosensibile viene sviluppato “autopo- 
sitivamente,” vale a dire che lo stesso 
fototipo negativo si autoinverte e ri- 
sulta positivo. Guardando in “contro- 
luce” ogni minutissimo dosaggio della 
selezione darà alla “luce” del “contro” 
la forza giusta per trasformare il mi- 


crofiltro colorato, che resta al suo po- 
sto, in una invisibile tessera la quale 
con tutte le altre rappresenterà l’im- 
magine ottica a mosaico totale. 

Quei grossi difetti che abbiamo accen- 
nato impedirono la sopravvivenza del 
metodo, per quanto avesse avuto lan- 
cio industriale. Ancora una volta la fo- 
tografia provò di poter sopravvivere 
nelle sue avplicazioni esclusivamente 
come icona di largo consumo, facile 
visione, compiacente nel farsi, trascura- 
bile nel processo, indifferente quale 
oggetto in sé medesima. 


AUTOINCISIONE. V. aufotipia 


AUTOTIPIA. Le peggiori confusioni 
si fanno nei vecchi testi fotografici fra 
questo termine e quelli, più o meno si- 
nonimi, di fototipografia, fotoincisione, 
autoincisione e altri ancora. Vediamo di 
porre ordine, per quanto possibile: a. è 
il nome dato da alcuni al processo alle 
polveri colorate (v.) e in simili casi la 
lettura del contesto chiarisce ogni dub- 
bio. Per altri a. indica il procedimento 
fotomeccanico di incisione di una ma 
trice per mezzo del retizo, o reticolo, 
che è quello oggi più diffuso. In que- 
sto senso a. vale per fototipografia, o 
meglio rientra in questo genere. Ma 
fototipografie, ovvero fotoincisioni, so- 
no anche le matrici, e le relative stam- 
pe, realizzate i rilievo senza l’impiego 
del retino, sempre naturalmente con i 
procedimenti fotografici, le quali si pos- 
sono stampare e inchiostrare insieme al 
testo, cioè contemporaneamente ai ca- 
ratteri da stampa. Le matrici fotoinci 
se in incavo non si possono dire fototi- 
pografie, ma si chiamano fotocalcogra- 
fie, e se assumono la forma cilindrica 
per essere stampate con le macchine ro- 
tative diventano rotofotocalcografie, no- 
me che da tempo si abbrevia in rofocal- 
co. Questo procedimento è tanto van- 
taggioso che la composizione tipografi- 


ca, cioè lo stampato delle parole, vie- . 


ne fotografata insieme alle immagini, e 
fotoincisa con esse, per cui nella roto- 
fotocalcografia testo e figure si stampe- 
ranno insieme come avviene nella foto- 
tipografia... 

Il lettore non smarrirà la... bussola in 
questa foresta terminologica: basta ten- 
ga presente che anche i pi qualificati 
testi, le enciclopedie più autorevoli, i 
dizionari più apprezzati fanno gran con- 
fusione e usano la terminologia, della 
fotografia d’incisione specialmente, qua- 
si sempre a caso, Messo in guardia da 
ciò il lettore segua il senso del discorso, 
ammesso che questo si salvi, il che non 
sempre avviene, specie nei testi non 
strettamente specializzati. La stessa con- 
fusione il lettore può ritrovare addirit- 
tura nei nomi e nei cataloghi degli sta- 
bilimenti dove si fanno e stampano ma- 
trici fotomeccanicamente, 

Nel 1889 si tenne a Parigi un congresso 
internazionale di fotografia, il quale ave- 
va per scopo l’unificazione delle misu- 
re e dei calibri (diaframmi, formati, fo- 
cali, ecc.) oltre che della terminologia 
fotografica. Se nel primo caso raggiunse 
lo scopo in larga misura, essendoci di 
mezzo la convenienza dell'industria, alla 
quale riusciva vantaggiosa la unificazio- 
ne del mercato, dei pezzi e dei ricambi 
per costruire e aggiustare le macchine 
fotografiche, dei formati dei materiali 


che con esse vengono consumati, nel se- 
condo caso contribui ad accrescere la 
confusione. La ragione di quest’ultima 
stava primieramente nella segretezza con 
cui i fabbricanti di immagini, e special 
mente delle nuove matrici fotoincise, non 
solo tenevano celati i loro procedimen- 
ti, o i miglioramenti apportati a quelli 
correnti, ma davano di proposito infor- 
mazioni errate e, con il nome, cercavano 
talvolta di confondere le idee ai concor- 
renti. 

Avvisato di ciò il lettore potrà seguirci, 
speriamo con qualche divertimento, nel- 
le spiegazioni che daremo, andando a- 
vanti, delle voci storiche più importan- 
ti relative alla fotografia di incisione. 


AVORIOFOTOGRAFIA. V. avoriotipia 


AVORIOTIPIA. O avoriofotografia o 
avoriofotoritratto, Procedimento otto: 
centesco raffinato e costoso, nato e dif. 
fuso soprattutto in USA. Si eseguivano 
due copie del ritratto, una su carta, che 
veniva colorata delicatamente, l’altra 
identica ma su pellicola. La seconda ve- 
niva sovrapposta alla prima, poi en- 
trambe pressate a caldo, con uno strato 
di cera fusa, sopra una base di cristallo. 
Si simulava cosî, quasi perfettamente, 
una tradizionale miniatura d'avorio. 


AZOTATO D’ARGENTO. Pili noto 
come witrato d’argento: è il sale princi- 
pe della fotografia, quello che alla luce 
annerisce, che diluito servî per sensibi- 
lizzare le prime carte da esporre, poi 
quelle albuminate, le lastre di vetro al 
collodio, per fabbricare le emulsioni fo- 
tografiche al bromuro e al cloruro ecc... 
Conosciuto, anche in queste proprietà 
fotosensibili; da secoli, ha nomi alchemici 
assai belli: cristalli di Diana, cristalli 
cornei o di Luna, argento cornuto, pie- 
tra lunare, pietra infernale. 


AZZURRO. Uno dei sensibilizzatori ot- 
tici (v.) più usati. Quello chiamato di 
Prussia, o blu di Prussia, veniva mi- 
schiato all'emulsione sensibile perché lo 
fosse anche ai colori gialli e rossi, cioè 
meno attinici o fotoinsensibili. In real- 
tà l’identico e forse miglior risultato si 
poteva ottenere con un filtro del mede- 
simo colore, messo avanti all’obbiettivo. 
Ma piaceva usare lastre in tinta. Azzur- 
ri fotografici a suo tempo famosi: di 
Coupier, di resoreina, quello detto dia- 
zoico, ecc. 


B 


BAGNO, Innumerevoli i b. fotografici: 
di sensibilizzazione, rinforzo, indeboli- 
mento, viraggio, indurimento, rammol. 
limento, recupero, sviluppo, fissaggio, 
fissoviraggio, arresto, lavaggio, ecc. Ri- 
corderemo il principale, quello storico 
per eccellenza: il bagno d’argento, cioè 
la soluzione di azotato d'argento (v.) 
destinata a sensibilizzare i più vari su- 
strati fotografici, Poi ricorderemo il più 
dimenticato fra i tanti della protofoto- 
grafia: il b. di sabbia e olio in cui si im- 
mergevano le bacinelle per riscaldarle 
lentamente e tenerle alla temperatura 
voluta. Gli antenati insomma degli at- 
tuali bagni termostatici. 
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BAGNO D'ARGENTO. V. 
d'argento 


azotato 


BAGNO D'ARRESTO. V. acido 


BAGNO DI SABBIA E OLIO. V., ba 
gno 


BAMBINI. Due cartelli potevano appa- 
rire di frequente negli studi, o addirit- 
tura appesi sull'ingresso, dei fotografi 
ritrattisti del secolo scorso: “Non si 
fotografano bambini,” oppure “Si fo- 
tografano bambini.” Ai primi avevano, 
probabilmente dopo anni, ceduto i ner- 
vi. La necessità di una posa abbastanza 
lunga, fino ad un secondo o anche me- 
no, rendeva assai precaria la ripresa dei 
piccoli modelli, con grande sciupio di 
lastre e risultati quasi sempre discutibi- 
li. Scrive Carlo Brogi, un famoso ritrat- 
tista italiano, nel suo I/ ritratto in foto- 
grafia del 1896, altrove in questo libro 
citato: “...Il fotografo ritrattista deve 
possedere un’alta qualità morale che fi- 
nora non ho accennato: la pazienza. Ed 
essa è messa maggiormente a prova 
quando ha da fotografare i bambini, ri- 
spetto ai quali cade qualunque teoria 
perché sono l'ignoto. Il fotografo ha da- 
vanti a sé dei soggetti incoscienti, irre- 
quieti quando sono nella prima infanzia, 
vivaci e infrenabili snessissimo, quando 
sono più grandicelli...” Ad aggravare le 
difficoltà interveniva la tinta delle ba- 
lie, di razza contadina, la cui pelle crea- 
va spiacevoli contrasti. Si legge nello 
stesso volumetto: “..Le stesse cause 
sfavorevoli (per il buon esito della ne- 
gativa) s'incontrano con le balie, aggra- 
vate dal maggior contrasto nel colorito 
più bruno della loro pelle e nelle vesti 


in generale scure con guarnizioni a co- 


» 


lori accesi...” Per quanto riguarda le 
vesti il rimedio era facile: bastava far 
indossare alla balia qualcosa di bianco. 
Al colore della pelle si poteva rimedia- 
re con l'infarinatura del volto, la qual 
cosa non sempre era gradita dalla sotto- 
posta. 

Una quantità di ritratti fotografici fu- 
rono, secondo i protofotografi, rovinati 
dal z:osso dei piccoli modelli: molte vol- 
te si usava fotografarli a parte e poi 
montarli nell’insieme, seguendo la tec- 
nica delle stampe successive di cui si 
parla altrove. In realtà, a nostro avviso, 
è proprio il mosso a rendere graziosis- 
simi e pieni di vita quei ritratti. 
Contrariamente a quello che si può cre- 
dere, pensando all’aspetto grazioso e al- 
la loro pelle liscia e fresca, ritoccatissi- 
mi furono e continuano ad essere i ri. 
tratti di b., per l’incontentabilità delle 
madri le quali esigono «e specialmente 
esigevano che i loro piccoli fossero in 
tutto somiglianti a puttini barocchi (v. 
cliente). 


BASSORILIEVO. Il b. fotografico, og- 
gi uscito di moda, rappresenta una del- 
le più straordinarie applicazioni della 
fotografia, specialmente nel ritratto. Si 
tratta di un positivo il quale non solo 
traduce in chiaroscuri le tinte del sog- 
getto, comè qualsivoglia ritratto, ma in 
altobassi la modellatura del medesimo. 
Il b. fotografico si basa sulla proprietà 
straordinaria della gelatina bicromata 
(v.) non solo di indurirte o meno nelle 
regioni più o meno esposte alla luce; 


Scherzo fotografico con ritratto di 
bambino: le due parti venivano in- 
collate per ottenere una doppia im- 
magine “testa-croce.” 


Uno storico “mosso” di bambino. 
In “Pray God Bring Father Safely 
Home” di Julia Margaret Cameron, 
illustrazione per un poema di Char- 
les Kingsley. 1870. La parte sinistra 
dell'immagine è da secondo negativo. 


ma anche, se immersa nell'acqua dopo 
la esposizione, di gonfiarsi di più nelle 
regioni poco esposte che in quelle più 
esposte. 

Sfruttando questa proprietà l’esecuzio- 
ne del fotoritratto in bassorilievo è so- 
prattutto affidata alla illuminazione del 
soggetto il quale, contrariamente a ciò 
che accade nella realtà, dovrà essere 
meglio schiarito nelle parti depresse, e 
poco in quelle in rilievo, la qual cosa 
si ottiene con luce più o meno radente, 
non solo, ma anche con trucco che tin- 
ge di rosso gli zigomi, di azzurro le or- 
bite: insomma sfruttando il differente 
attinismo dei vari colori. Il negativo co- 
sî ricavato lo si stampa in positivo sul- 
la gelatina bicromata, che reagisce nel 
modo che sappiamo. Dal rilievo umido 
è poi possibile trarre una forma in ges- 
so per la moltiplicazione delle copie. 
Questa descritta è solo la più diretta 
delle possibili soluzioni: illuminando al 
contrario di come si è detto potrà otte- 
nersi un altorilievo. Oppure un negati- 
vo adatto per bassorilievo nella stampa 
diretta sulla gelatina sensibilizzata e bi- 
cromata; potrà produrre un altorilievo 


Dagherrotipo del 1842, eseguito in 
un atelier di Praga da F.B. Klemens: 
la madre maigrado ogni sforzo non 
è riuscita a tener fermo il pupo. 


Il problema della balia nella fotogra- 
fia di bambini, secondo la soluzione 
proposta in un vecchio trattato: l’a- 
bito bianco della donna e lo sfagot- 
tamento del pupo migliorano il ri- 
sultato. 


traducendolo in positivo e stampando 
quest’ultimo. 

Il procedimento di difficile esecuzione 
realizzava sovente fotoritratti malamen- 
te bernoccoluti, i quali avevano un ben 
misero aspetto. Quasi sempre i ritratti- 
sti disonesti (e lo erano tutti, almeno 
in questo genere) sfruttavano la moda 
del fotoritratto in rilievo, che faceva 
una grande impressione, eseguendo nor- 
mali stampe ma su carta sensibilizzata 
di grande spessore, un centimetro circa, 
la quale immersa in acqua si poteva poi 
in qualche modo modellare, come la 
creta o la cartapesta, con le stecche da 
scultore, pigiando sul verso ed alzando 
le parti del volto in modo opportuno, 
incavandone altre. 

Da queste modellature si potevano ri- 
cavare stampi di metallo, con cui tra- 
sformare in b. le copie fotografiche, ese- 
guite su carta -.normale, pressandole ba- 
gnate a caldo. Tirature in decine di mi- 
gliaia di esemplari di queste icone in 
se stesse orribili, di pessimo effetto ne- 
croforo si ebbero in Italia durante il 
fascismo, per diffondere il sembiante 
del suo duce. 
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BENJAMIN WALTER. V. linke me- 
lancholie 


BENZOICO. V. acido 


BICROMATO DI POTASSIO. Il let 
tore sa già che fu il terzo Grande Sale 
della fotografia. Qui-si vuole solo av- 
vertirlo che quando gli capiti di leg- 
gere in vecchi testi essere l’“ideale” 
per lavare bacinelle e vari recipienti, 
non si vuole mortificarlo: era effetti 
vamente buono altresi a tal uope e sic- 
come costava molto poco, mille volte 
meno del suo compagno, il sale d’ar- 
gento, poteva essere stornato dall'uso 
principe di sensibilizzatore delle “pap- 
be” 


BIOGRAFO. V. cronofotografo 


DIUUNAFII. Liamo questa voce per 
esemplificare al lettore la confusione ter- 
minologica, fotografica e cinematografi 
ca della quale più volte abbiamo parla» 
to e che rende piuttosto approssimativa 
la lettura dei vecchi scritti sull’immagi 
ne ottica e meccanica. Un apparecchio 
da proiezione chiamato b. venne descrit- 
to dall’'americano W.K.L. Dickson nel 
1893-94, costruito da Eugène Lanote nel 
1896 e brevettato sotto il nome di Her- 
man Cassler. Nel 1897 un apparecchio 
chiamato egualmente b. venne brevet- 
tato a Parigi da certo Lear, e la stampa 
specializzata ne dà la notizia. Nel 1895, 
Georges Demeny, come si legge alla vo- 
ce cronofotografo (v.), aveva brevettato 
un apparecchio non da proiezione, ma 
da presa, il cui nome è biographe, ovve- 
ro con una “e” in aggiunta a diograph, 
e pronuncia francese in luogo dell’in- 
glese. Su manuali e riviste italiani en- 
trambi i termini sono tradotti biografo, 
usato talvolta per indicare l'apparecchio 
cronofotografico (v.), talaltra il visore, 
talaltra il prolentore per cronofotografie 
riprese in vari modi... Basti, alla fine, di- 
re come dal 1890 al 1910 ca., secondo 
valutazioni approssimative, si contano in 
USA, Francia, Germania, Inghilterra e 
Italia circa 7.000 brevetti regolarmente 
depositati per prendere e riprodurre fo- 
tografie ritmicamente e in serie, per cia- 
scuno dei quali si dovette trovare un 
nome in qualche modo differente. For- 
se più difficile fra tutte fu proprio l’in- 
venzione di tante combinazioni di etimi: 
bio, crono, scopio, visio, vedo, muto, 
scribo, scruto, cine, photo, grafo... 


BIOPOLIORAMICI. V. animatografo 


BIOSCOPIO. Apparecchio inventato 
intorno al 1851 dall’ottico francese Ju- 
les Duboscq. Un geniale artigiano, in- 
giustamente dimenticato dalle storie del- 
la fotografia, il quale è fra i primi a 
comprendere che l’immagine  ottico- 
meccanica, per la rapidità e convenien- 
za della sua produzione e la facilità 
con cui poteva essere riprodotta, ridi- 
mensionata e moltiplicata, avrebbe ab- 
bisognato di visori (v.) fotografici, ov- 
vero di strumenti i quali al tempo me- 
desimo ne valorizzassero e sfruttassero 
le caratteristiche e gli effetti specifici, 
ne sviluppassero e accelerassero i con- 
sumi. La fotografia insomma tanto più 
abbondantemente poteva essere fabbri 
cata, quanto più rapidamente poteva es- 
sere esaurita dalla visione, logorata dal- 


l'occasione appariscente che le veniva 
offerta. Il b. era anche chiamato stereo- 
fantascopio o tamburo magico, ed era 
formato da due tamburi simili a quelli 
dello zoofropio (v.), ma le figure su es- 
si applicate non erano osservate diretta- 
mente ma attraverso gli obiettivi di un 
visore stereoscopico in modo da rico- 
struire ad un tempo il moto e il rilie- 
vo. L'apparecchio, ingegnosissimo, divo- 
rava fotografie ancor più di quante, 
quando nacque, se ne ‘sarebbero potute 
fabbricare: intorno al 1851 i procedi 
menti di ripresa sono infatti quello ca- 
lotipico e quello su lastra di vetro al 
collodio umido, pochissimo adatti alla 
ripresa fotografica delle due immagini 
stereoscopiche contemporaneamente ed 
istantaneamente. La stereoscopia (v.) sa- 
rebbe diventata produzione facile e cor- 
rente circa vent'anni dopo. Per lo ste- 
reofantascopio le immagini capaci di pro- 
durre l’effetto del rilievo si dovevano 
perciò eseguire con due riprese succes- 
sive e con spostamento dell’ottica cali- 
brato. Negli anni successivi il b. di Du- 
boscq fu reinventato più volte (Poton- 
niée, Desvignes, Shaw, Czugafewics, Du- 
mont, de Molard, Cook, Bonelli...), e il 
nome riutilizzato per altri ripi di visori 
(v. cronofotografo). Ricordiamo ad e- 
sempio il bioscopio Paul, apparecchio da 
proiezione brevettato nel 1896 dall’in- 
glese William Paul, che si cimentò nel 
la concorrenza al cinema Sd vita al 
teatografo o animatografo (ancora due 
nomi da aggiungere all'elenco lunghissi- 
mo dei visori cronofotografici). Poi il 
bioscopio Skladanowsky di Max Skla- 
danowsky, un tedesco che lo brevettò 
nel 1894: morto nel 1939 sostenne fino 
all'ultimo dei suoi giorni di essere lui, 
e non altri, il vero inventore del cine- 
matografo, e sulla stampa nazista molte 
volte la delirante affermazione venne 
confermata. L'apparecchio di Sklada- 
nowsky era provvisto di due obiettivi e 
di due rotoli d'immagini, e più di tutti 
somigliante, nel principio costruttivo, a 
quello di Duboscq. Notiamo ancora che 
il termine b., forse proprio perché fra 
i più antichi, si diffuse nell’uso come 
equivalente di cinema “andare al bio- 


scopio” invece che “andare al cinema” 
è ancor detto in certi paesi del Sud 
Africa. 


BIRRA. La nota bevanda ebbe vari usi 
fotografici: per preservare le emulsioni, 
ad esempio. Versata sulle lastre alla ge- 
latina-bromuro, asciugandosi formava 
una leggerissima pellicina che impediva 
seccassero troppo ovvero, come si dice- 
va, evaporassero. Nella fotocollografia 
(v.) fu preferita come delicato collan- 
te, che faceva aderire i sottilissimi fo- 
glietti di gelatina alle lastre di vetro. 
Sensibilizzata, sciogliendovi sale d’argen- 
to, produce un fozofipo (v.) di quasi in- 
visibile tenuità. 


BITUME, O asfalto di Giudea: il nome 
gli viene da Lago Asfaltide, un altro mo- 
do di chiamare il Mar Morto. Come 
tutti sanno fu fra le sostanze provate 
da Niépce per ottenere le prime fotoin- 
cisioni, o per contatto da stampe e di- 
segni messi, o esponendo lastre asfalta- 
te nella camera oscura. Il b. infatti in- 
durisce e schiarisce per effetto della lu- 
ce: per cui potrebbe produrre immedia- 
tamente un'immagine positiva. Ma ri 


chiede, nella camera, un’esposizione in- 
terminabile, di molti giorni, per cui il 
movimento delle ombre, se la luce è so- 
lare, distrugge il disegno ottico. La lu- 
ce lo rende altresi insolubile nella benzi- 
na. Rientrò nell'uso fotomeccanico, 
per quanto poco pratico, come surrogato 
scadente del bicromato di potasso, qua- 
si imposto da Niépce de Sanit-Victor, 
nipote del supposto inventore della fo- 
tografia, il quale, per la gloria del nome, 
volle ad ogni costo provare che l’avo 
l'aveva pensata giusta. 


BONNETTES. Semplicemente, o bh. di 
avvicinamento. Il nome che si dava a 
quelle che oggi si preferisce chiamare 
lenti addizionali, per la fotografia rav- 
vicinata. 


BROMIDRICO. V. acido 


BROMURO. Usatissimo in fotografia il 
b. d’argento, ottenuto aggiungendo un 
bromuro alcalino ad una soluzione di 
nitrato, detto anche azofato (v.), d'ar- 
gento. La soluzione di b. d’argento è 
stata fra le phi usate per la preparazio- 
ne delle lastre fotografiche, umide e sec- 
che, subito avanti l’impiego, o che si 
potevano conservare. Nei vecchi testi è 
chiamato sovente bromuro e basta, op- 
pure sale fotografico, o sale d’argento, 
o anche sensibilizzatore. In quest’ultimo 
caso si può fare confusione con un al 
tro sensibilizzatore principe: il dicroma 
to di potassa (v.), che come si sa alla lu- 
ce non annerisce, come il b., ma diven 
ta insolubile e indurisce. 


BUSTO FOTOGRAFICO. Eccone la 
ricetta, pigliata di peso dal trattato di 
Luigi Gioppi, fra i più apprezzati del 
secolo scorso: “Questo genere di foto- 
grafia, di una certa risorsa per abili ar- 
tisti ritoccatori, si ottiene facendo posa- 
re il modello sopra un fondo nero o 
rosso cupo, e dietro una colonna vuota 
in legno sottile dipinto, sul quale si 
trova fissato un mezzo basamento da 
busto, tornito in legno e imbiancato in 
gesso. Il soggetto avrà i capelli e le par- 
ti superiori del corpo scoperte, destina- 
te a rappresentare il busto, bene inci- 
priate e ravviate in garza, tela o lana 
bianca, simulante dei drappeggi o dei 
panneggi. Ottenuto il fototipo negativo, 
con un ago montato sul suo bastoncino, 
o con un temperino si incide il contor- 
no del busto e del piedestallo, staccan- 
do tutta la gelatina inutile e scoprendo 
il vetro. Il fototipo positivo stampato 
sopra carta ben sensibilizzata presenterà 
un busto marmoreo che stacca sopra un 
fondo nero.” 


C 


CALIBRO. Sagoma di cristallo provvi- 
sta di un manico o bottone, che serviva 
a ritagliare la carta fotografica, prima e 
dopo la stampa, seguendone il bordo 
con un affilato temperino, chiamato 
trimmer (v.). Le dimensioni dei calibri 
erano calcolate con grande cura, tenen- 
do conto dell’allungamento della carta 
durante i trattamenti, e a queste dimen- 
sioni, e diversi formati, corrispondono 
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Alcuni tipi di calibri fotografici ri- 
prodotti da un vecchio catalogo. 


i nomi più classici delle stampe fotogra- 
fiche che di seguito elenchiamo. Il let 
tore trova in rapporto due misure: la. 
prima è ‘quella della carta fotografica, 
la seconda quella del cartoncino su cui 
veniva incollata. Fino a pochi decenni 
or sono nessun “serio professionista” 
avrebbe infatti mai consegnato al clien 
te una propria stampa sciolta, che fa- 
cilmente si poteva piegare e sciupare 
Le misure sono in mm 


Mignonette 52x33 60x35 
Pocket 70x35 75x37 
Visite con filetto 92x54 104x62 
Visite senza f. 94x56 = 104x62 
Turista 105x65 108x67 
Victoria 105x70 126x80 
Album 137x100 165x110 
Super album 141x100 165x110 
Salon 217x160 250x175 
Promenade 190x93 = 210x100. 
Boudoir 200x125 220x133: 
In Italia il formato Victosia (dal. nome 
della regina inglese) era anche chiama 
to Margherita (dal nome di quella ita 
liana). Facendosi notevole confusione, 


certi nomi di calibri venivano usati per: 
certi tipi di cartoncizi (v.) fotografici 0- 
per i formati (v.) fotografici veri e pro: 
pri, cioè relativi alle lastre, alle pellico 
le e infine agli apparecchi. 


CALLITIPIA. Processo di srampa fo 
tografica entrato nell'uso verso la fine 
del secolo, che non dev'essere confuso 
con calotipia (v.). Per la c. si usava un 
foglio sensibilizzato prima bagnandolo: 
nella soluzione di un sale di ferro (os 
salato) e poi nella soluzione di nitrato 
d'argento, Messo sopra a contatto il ne 
gativo, esponendo alla luce, l’imma 
ne si produceva a vista e quando si giu 
dicava ben riuscita si fissava con un 
soluzione di acido ossalico. Il processo 
era più economico di altri ma lent 


CALOTIPIA. È il nome dato da Talbo 
al suo metodo e se ne parla nel libro 
Qui per avvisare il lettore che, incre- 
dibilmente, dopo il 1880, il termine nel 
suo vero significato usci dall'uso, pei 
cui si legge, in numerosi trattati e di 
zionari della fotografia, riferito a. 
procedimento positivo (cioè: esclusi 
mente di stampa di un fototipo su car 
ta sensibile) attribuito al Grove. Il pro 
cedimento del vero inventore quaridi 
se ne parlava, il che accadeva rarameti: 
te, era chiamato Talbotipia, e con gii 
sto suono è rimasto ancor nell'uso. 
è meglio essere precisi, per il rispett 
dovuto al grande protofotografo che al 
giusto nome teneva assai. 


“GAMEO. Genere del ritratto fotografi- 
€05 il fenomeno ovale e l’esecuzione in 
Hlievo volevansi richiamare all’antico 
‘gioiello. O 

- Il cameo si usava per produrre il rilie- 
“vo la pressa a borbèr, a caldo, con ri. 
sultati molte volte eccellenti. La pressa 
‘disponeva di forme di varia dimensio- 
‘ne; di ottone, ed agiva su più immagini 
ad un tempo. Il c. fotografico era da 
“prifcipio introdotto in medaglioni, cas- 
“se d'orologio, tabacchiere e simili, ma 
poi si diffuse sopratutto applicato sui 
‘cartoncini (v.) tipo visite. Oggi, nella 
“esecuzione in maiolica, è usato per la 
“effigiatura tombale 


n. cameo fotografico su 
visite.” 


cartoncino 


Pressa per tirare a rilievo i camei 
fotografici di vari formati. 


CAMERA SOLARE. V. Woodward 


“CAMERA WORK.” Rivista passata 
inopinatamente alla leggenda dell'im- 
imagine come “rivoluzionaria”... in quan- 
‘to promotrice, fino dal principio del 
secolo, della fotografia “pura,” non 
““cottotta” da personali manipolazioni, 
bensi frutto esclusivo di quei procedi- 
“menti industriali riassunti nello slogan: 
voi schiacciate il bottone al resto pen- 
siamo noi!” Si tratta in realtà di uno 
dei falsi più volgari perpetrati da sto- 
rici e critici, coscientemente o inco- 


scientemente al servizio della promo- 
zione dell'industria, i quali volendo 
gratificare i consumi passivi dei pro- 
dotti di quest'ultima con la gloria di 
cimeli del passato, hanno inventato una 
favola che dev'essere smentita perché 
non ricadano su quella che fu una 
bella pubblicazione d’arte in generale 
— pittura, disegno, incisione, fotografia 
artistica e specialmente fotografia di 
incisione classica, ovvero “eliografia” — 
colpevoli responsabilità che non ha 
mal avuto. 

C.W. venne fondata nel 1903 da Al. 
fred Stieglitz (v.) e dai suo amici’ “foto- 
secessionisti” Edward Steichen (v.) Cla- 
ener LIO W'lirko ns Carrezdo 


TCDCC ri. Wiine © \vtrirude dsebier 


E 
Kisebier, 
la più romantica fotoritrattista di mam- 
me e pargoli della fotografia americana, 
che avevano dato vita ad un movimento 
artistico battezzato da Stieglitz Photo- 
Sargecinn Mame cal il lettore di aimesta 
libro, in quegli anni è la grande indu- 
stria, che sta sorgendo, che attraverso la 
propria promozione e concretamente con 
la qualità dei prodotti fotografici — 
apparecchi e pellicole — parte all’attac- 
co della fotografia artistica ottocentesca, 
lenta, difficile e scarsamente consumi- 
stica. Photo-Secession e la sua rivista 
nascono proprio in difesa di quest’ulti- 
ma: e basta sfogliare le pagine di C.W. 
per rendersene conto, La verità è dun- 
que esattamente il contrario di quello 
che si legge nelle storie fotografiche e 
nei saggi critici più correnti. 

Una contraddizione esiste all’interno 
del movimento: ed è quella fra Stei- 
chen, Withe, Kasebier e il suo teori- 
co, Stieglitz. Mentre i primi sono abi. 
lissimi professionisti e producono raffi- 
nate immagini alle polveri, al bromo- 
lio, al platino, Stieglitz è un semplice 
istantaneista. Come quasi sempre accade 
nei gruppi artistici il teorico è altresi 
l’impotente a livello di pratica realizza- 
zione, ed al suo indiscutibile buon gu- 
sto s'accompagna, come una maledizio- 
ne, una impressionante incapacità opo- 
rativa. Persuaso in fondo di ciò Stieglitz 
si prodiga per C.W. economicamente e 
nel lavoro redazionale; in questo senso 
la rivista è opera sua e non è merito 
da poco. Stieglitz aveva fatto buona pra- 
tica dirigendo per alcuni anni, subito 
dopo il suo ritorno dall’Europa, uno 
stabilimento di fotomeccanica artistica: 
alla voce che gli abbiamo dedicato più 
avanti il lettore troverà altre notizie su 
questo interessante personaggio. È pro- 
prio questa competenza che gli consen- 
te oggi di pubblicare una rivista-oggetto 
assai bella. 

Oltre che bella essendo lussuosissima 
l'abbonamento ai quattro numeri annui 
costava otto dollari oro, equivalenti 
per ciascun fascicolo a Lit. 25.000 
(1976). Le pubblicazioni cessarono nel 
1917: il mumero degli abbonati era 
sceso a 37! Aveva pubblicato articoli 
e immagini di gente famosa: George 
Bernard Shaw, Gertrude Stein, Rodin... 
con ciò aggravando la contraddizione, 
dal punto di vista del pubblico, fra la 
testata fotografica e il contenuto che fin 
dal principio era tale solo in parte, e 
che lo diventava sempre meno per la 
scomparsa dei procedimenti aftistici e 
con la “presa di potere” della raffigu- 
ratio-precox (v. “Photo 13”). Dal punto 
di vista di Stieglitz la contraddizione 
corrispondeva allo scopo di far assume- 
re l’arte fotografica allo stesso livello 
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di quelle tradizionali, e la sua concezio- 
ne di una rivista “globale” proprio per- 
ché fotografica, è perciò di fotoincisio- 
ne, dev'essere apprezzata come merita: 
un'idea alta, molto alta della fotogra- 
fia, al punto da risultare un'utopia. 
Forse nella già citata “Photo 13” si 
riconosce, sessant'anni dopo, qualcosa 
di paragonabile. =: 

L'esistenza di C.W. si può suddividere 
in due periodi. Il primo, che arriva 
fino al 1912 all'incirca, si distingue per 
il sostegno che dà la rivista alla fota- 
grafia artistica tradizionale, di gusto ed 
effetti pittorici. Le presenze istantanei 
stiche nelle pagine sono le immagini di 


Stieglita esclusivamente, certa 


mente sopportate per essere lui, come 
già si è detto, il maggior finanziatore 
e teorico del movimento “fotosecessio- 
nista.” Il secondo periodo ha inizio 
con il distacco nrosressivo dei fotose- 
cessionisti dalla pubblicazione, che di- 
venta sempre più l’organo personale di 
Stieglitz. È interessante notare, per 
quel che riguarda i suoi amici, come 
andassero trasformandosi da artisti-fo- 
tografi, nel senso ottocentesco della 
parola, in fotografi-industriali, nel sen- 
so attuale, vale a dire operatori di 
moda, pubblicità, attualità, fotoritratto 
istantaneo, î 
È non piccola colpa degli storici e 
critici di cui si è detto in principio, 
avere soffocato sotto la favola di C.W., 
l'occasione per una ricerca su una vi- 
cenda esemplare dell'immagine ottica. 
Il trionfo della fotografia istantanea 
sull’artistica, glorificava e mortificava al 
tempo stesso Stieglitz. Era persona trop- 
po intelligente e di buon gusto per 
non capire che le raffiguratio-precox pos- 
sono reggere qualche sproloquio este- 
tico fin quando non sono totalmente 
inflazionate. Per cui se da un canto i 
suoi modesti “scatti” pubblicati pote- 
vano dargli fama di precursore, con il 
trascorrere del tempo avrebbero richie 
sto una dose sempre maggiore di spro. 
loquio per distinguerli come “capola- 
vori” dalla marea crescente di parago- 
nabili scorie. 

Si spiega in questi termini la crisi di 
C.W. venne fondata nel 1903 da Al 
fred Stiegliz (v.) e dai suoi amici “foto- 
fessionalità fotografiche che trascorrono 
dal 1917 all’incirca, se vogliamo assu- 
mere come data storica la fine della 
rivista, fino a tutti gli anni venti, Per. 
sonalmente la crisi si manifesta per 
Stieglitz nel suo dedicarsi quasi furio- 
samente alla fotografia feticistica, inco- 
raggiato da Georgia O'Keeffe (v.) che 
poi sarà la sua ideale seconda “moglie 
polaroid.” La vicenda è singolare: pro- 
babilmente uno psicologo sarebbe pre- 
parato a sostenere che il più celebrato 
personaggio della fotografia americana 
intendeva in fondo proiettare la pro- 
pria mortificazione sull'apparecchio, di- 
ventato a sua volta troppo compiacente, 
rivolgendolo su soggetti che il morali- 
smo borghese è facilmente disposto a 
definire, specialmente in quegli anni, 
“vergognosi”... 

Negli ultimi due numeri di C.W. si 
pubblicano ampi portfoli di un nuovo 
operatore: Paul Strand. Le immagini 
sono pose che vogliono apparire istan- 
tanee, o istantanee che vogliono appa. 
rire pose: rappresentano la prima docu- 
mentazione eloquente di quella che sarà 
chiamata l’“arte in un minuto.” 


quasi 
Guasi 


li lettore trova riprodotto in questa 
pagina un campionamento della rac- 
colta di Camera Work: 1) la coperti- 
na; 2) “Che tu sia benedetta fra tutte 
le donne” platino di Gertrude Kise- 
bier; 3) “II gioco degli anelli” carbone 
di Clarence H. White; 4) “La Strada” 
istantanea alla carta gelatinata con 
leggero viraggio al ferro Alfred Stie- 
glitz; 5) “Adamo ed Eva” platino 
biffato di Frank Eugene; 6) “Ponte 
veneziano” bromolio di Alvin Lang- 
don Coburn; 7) “Ritratto di una la- 
dy” gomma autocromica di Edward 
Steichen; 8) “La venditrice ambulan- 
te cieca” istantanea stampata su 
carta alla gelatina Paul Strand. 


CAMERETTE. V. adon 


CAMMATOGRAFO. O &kammatogra 
ph: questo apparecchio fotografico me- 
rita di essere menzionato per il suo ori- 
ginale meccanismo e l'eccellente esecu- 
zione in cui fu fabbricato, in numero li- 
mitato di esemplari, che ne fanno oggi 
una rarità. Veniva caricato con una la- 
stra rotonda di vetro, di cm 30 di dia- 
metro, sulla quale si potevano prende- 
re 350 o 550 fotografie disposte a spi- 
rale, dall'interno all’esterno. Il numero 
variava con le dimensioni, il formato 
era rotondo. La proiezione del disco, 
realizzata dall'apparecchio medesimo ap- 
plicato avanti ad una lanterna, durava 
30 o 45 secondi. La ripresa avveniva 
con una manovella con cui si girava il 
disco spostandolo al tempo medesimo di 
lato, per consentire la formazione della 
spirale iconografica. Venduto in concor 
renza alle cineprese, proclamava i se- 
guenti vantaggi (che però non convin- 
sero il pubblico): la lastra si sviluppa- 


va, lavava e fissava come una qualsiasi, 
ben più facilmente della striscia di pel- 
licola. Non era infiammabile come que- 
st'ultima per cui non si correva alcun ri- 
schio d’incendio. Si poteva stampare an- 
che per ingrandimento, ottenendo una 
tavola cronofotografica (v.) 


CAMPO coperto da un obiettivo. V. 
vignettamento 


CANNONATA. Impossibile ignorare, 
per quanto sommario possa essere que- 
sto dizionario, la più celebre e forse 
unica c. fotografica che, nell'aprile del 
1840, diede l'avviso al popolo e all’in- 
clita, i quali presenziavano l’inaugura- 
zione di una ferrovia in Belgio, di re- 
stare immobili per sette minuti, per con- 
sentire una ripresa dagherrotipa. Cosî ne 
dà la notizia il periodico inglese “Mi- 
ning Journal”: “ ...Nel corso della inau- 


L’interno del cammatografo: si noti il 
mirino rotondo come le immagini, 
l'otturatore a farfalla e i denti per 
spostare la lastra circolare dietro 
l’obiettivo. 
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gurazione a Courtrai in Belgio di una 
ferrovia, la camera oscura si dovrà siste- 
mare sopra un'altura da ‘cui dominare 
il palco reale, la locomotiva, i vagoni e 
il corteo principale. Un colpo di canno- 
ne indicherà il principio della esposizio- 
ne, in modo che ciascuno resti immo- 
bile e nulla si muova durante i sette 
minuti necessari per ottenere una im- 
magine netta di tutte le personalità pre- 
senti...” 


CARBONE. La sua polvere fu alla 
base dei procedimenti della arntracoti 
pia (v.) di cui si parla altrove, e per la 
produzione delle prime immagini otti- 
che al tratto, ovvero scheletriche: nel 
libro si dedica a esse lo spazio che me- 
ritano per la fondamentale importanza 
che hanno avuto. Qui lo abbiamo vo- 
luto rammentare in omaggio a servizi 
più umili resi: negli antichi laboratori 
giganteschi filtri formati da barili pieni 
di c., attraverso il quale si faceva pas- 
sare l'acqua, garantivano una purezza 
di quest’ultima che forse molti utenti 
di quella modernamente distribuita co- 
me potabile potrebbero invidiare. 


CARICATURA fotografica. V. 
scopio. 


torsio- 


CARTA. 1l primo e piu antico dei sup- 
porti che consentono di consumare le 
immagini: gli altri due sono lo schermo, 
generalmente di tela, sul quale si pro- 
iettano, e il video del televisore. Cia 
scuno accelera in confronto al prece- 
dente il consumo, facilità la distribu- 
zione, riduce i valori delle apparizioni. 
Il consumo delle immagini cartacee è 
diventato il più costoso fra tutti, e dav- 
vero non lo si poteva immaginare al 
principio della fotografia quand'era sen- 


za confronto il più conveniente. Circa 
‘la metà della carta usata per la stampa 
‘è .dedicata alle immagini. Nel nostro 
“paese, dopo le voci relative al petrolio 
‘ai prodotti alimentari (la carne spe- 
jalmente), quella della carta grava più 
“di tutte sul piatto della bilancia delle 
importazioni. L'economia nazionale, 
‘scricchiolante come tutti sappiamo, lo 
è dunque in misura sensibilissima per 
il peso delle immagini! Sembra uno 
“scherzo, ma tanto meno lo è se si so- 
vraccarica con quello delle icone che 
‘sì producono sopra ‘le pellicole per la 
otografia e il cinema, e che si registra- 
‘no sopra i nastri magnetici della televi- 
“sione (videotape), Tenuro contro di ciò, 
considerando che per questi materiali 
“siamo interamente, come suol dirsi, 
“debitori” verso l'estero, il costo delle 
“immagini sale  paurosamente: divoria- 


AI) LAA LWhizzazia da cesto ez e) nani 


ne ‘quanto di calorie. Continua forse ad 
apparire uno scherzo, ma è invece una 
tragedia economica: il “pieno” di un 
apparecchio fotografico tipico, formato 
5 mm., con pellicola a colori, se si 
tien conto ovviamente delle stampe in 
colorprint, le più economiche, equivale 
alla spesa necessaria per il “pieno” di 
tina automobile di medio-grande cilin- 
drata, come’ sanno benissimo tutti gli 
utenti di apparecchi. Questo in moneta 
nazionale; in valuta esclusivamente e- 
stera equivale a 3-4 volte: sui costo del 
atburante grava infatti una fortissima 
imposta dello Stato. Ovviamente, tal 
uale il petrolio, le immagini consuma- 
te, e in ogni modo, sono pagate in dol. 
lari. O in marchi o yen, che come 
tutti sanno sono le moncto più “forti” 
del mondo. 

Sé*a questo quadro che abbiamo sche- 
letricamente riassunto, e che meritereb- 
be. una profonda ricerca, si aggiunge 
quel tratto essenziale costituito dallo 
spreco assurdo delle immagini, di cui 
ci siamo occupati concludendo la nostra 
storia, si ottiene un approccio alla que- 
stione fotografica tanto indispensabile 
per fare un giusto discorso sulle im- 
magini, quanto accuratamente impedito 
«dal mito delle medesime. 


“ CARTA AI SALI DI FERRO. Ram- 
mentiamo che il grande Hershel fu il 
primo a verificare che i sali di ferro, 
e propriamente il ferrocianato di potas- 
sa, sono sensibili alla luce più debol- 
mente ma come quelli dell'argento, e 
fu il primo a produrre un’immagine su 
carta sensibilizzata nell’economico mo- 
do. La carta ai sali di ferro forma una 
immagine blu, per cui Hershel chiamò 
il procedimento cianotipia, per distin- 
guerlo dalla fotografia. Esso resta alla 
base della corrente cianografia, usata 
specialmente nella riproduzione di di- 
segni. Secondo i migliori studiosi della 
scienza fotografica i sali di ferro po- 
trebbero sostituire nella fotografia cor- 
rente quelli dell'argento, migliorandone 
lo fotosensibilità con opportuni sensi- 
bilizzatori chimici. Se questo già non 
fu largamente applicato è perché l’in- 
dustria fotografica e quella mineraria 
dell'argento sono fra di loro collegate 
e si ha convenienza a lasciare le cose 


valore decretato in termini di politica 
economica. Quando non vi fosse pi 
l'“indispensabilità” dell'argento per la 
produzione fotografica — che assorbe 
la maggior parte del minerale — il prez- 
zo precipiterebbe. 

Per la carta ai sali di ferro del Pellet 
(v.) ferro. Per un sistema fotografico 
basato su questo metallo ed altre alter- 
native al sistema basato sull’argento, si 
suggerisce la lettura di “Photography 
at Work” di Peter J. Hillson (Londra 
1969) che dedica alla questione l’ulti- 
mo capitoletto di un libro per altri e 
molti versi di utilissima consultazione. 
CA TA ARGE] STOTIPICA. Una car- 
ta qualunque, anzi peggiore di tante, 
proposta con questo nome da un furbo 
fabbricante, Le Docte di Bruxelles, fra 
i primi a rendersi conto che anche i 


Lutrcimafini anna nrendotti il cari onecse. 


so può derivare da un nome che suoni 
preziosamente, più che da reali quali 
tà. Insomma: un monito p*r chi foto- 
grafa 


CARTA ARISTOTIPICA. Fu il nome 
commerciale della carta sensibilizzata 
in uno strato di gelatina. Probabilmen- 
te la peggiore (fragile, facilmente in- 
giallita, troppo contrastata, eccetera) 
che mai sia stata prodotta in quantità; 
ma il nome era indovinato, suonava 
“colto” e “professionale.” Per cui chbbe 
grandissimo successo, 

Ci passa a questo punto per la mente 
che quella aristotipica era ancor detta 
al “citrato.” ; 


CARTA GELATINATA. Cioè cospar- 
sa da un sottilissimo strato di gelatina. 
Poteva essere in principio sensibilizza- 
ta o da sensibilizzare. Nei vecchi testi 
è molte volte chiamata aristotipica. Suc- 
cede nel tempo a quella albuminata, 
ed è tuttora nell’uso. Naturalmente si 
ebbe anche una carta preparata con la 
terza delle storiche “pappe”. della to- 
tografia, ovvero il collodio (v.), ed era 
detta colloidata e più; volentieri “cel- 
loidina.” ù 


CARTE RUSSE. Un tipo di ritratto 
proposto dal celebre Disderi di Parigi 
intorno al 1870, poi imitato da altri. Il 
soggetto a mezzo busto e illuminato con 
molto chiarore si stacca su uno sfondo 
nerissimo, quasi sempre ripreso in mo- 
do sfumato, cioè con effetto chiamato 
flou (v. flouismo). Se questo tipo di ri- 
tratto produce eccellenti risultati con 
soggetti di bellissimo aspetto, non egual. 
mente si può dire per gli altri. Scom- 
parsa perciò dall’uso più corrente la c.r. 
venne adottata, e lo è tuttora, per le at- 
trici del teatro e del cinema, ed anche 
per gli attori, di cui valorizzava la fo- 
togenia. 


CARTONCINO, “Il cartoncino — scri- 
ve Luigi Gioppi nel suo Dizionario Fo- 
tografico del 1892 — è per la fotogra- 
fia positiva quello che la cornice è per 
u YUAULU, LIUE DCLVU a pivovutario si 
pubblico in un tutto armonico, elegan- 
te.” La stampa fotografica veniva in- 
collata, in genere usando presse a caldo, 
sui c. di vario formato, in modo da la- 
sciarne sporgere intorno una certa par- 
te che poteva avere anche grandissimo 
rilievo. A seconda dei formati i c. ave 
vano nomi diversi, alcuni dei quali cor- 
rispondenti ai nomi dei calibri (v.). Ec- 
co i principali: le misure di fianco so- 
no in mm 


Miguoutiie 60x35 
Visita 104x62 
Victoria 126x80 
Salon o Cabinet 250x175 
Boudoir 220x133 
Artiste 260x200 
Famiglia 220x230 
Excelsior 320x260 
Panel 400x300 
Famiglia grande + 340x220 
Excelsior | 380x250 
Panel grande 450x280 
Royal 550x380 
Nature 650x480 


Il formato nature usato per il ritratto 
a mezzo busto ebbe poi anche nome life- 
size: com'è ovvio il soggetto eravi effi- 


come sono. L'estrazione dell’argento 
non è proporzionalmente più costosa di 
quella del ferro: il maggior prezzo è do- 
vuto alla rarità, che è come dire ad un 


Uno spiendido ritratto carte russe 
di un'attrice e diva celeberrima, qui 
giovanissima (1916): Gioria Swanson. 


Campionario di cartoncini da un 
vecchio catalogo: la varietà degli 
ornamenti era ricchissima. 
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ORALKEO 


Tre cartoncini di tipo “visita,” “vic- 
toria” e “cabinet” o “salon.” 

Cartoncino ‘ riccamente ornato ed 
impresso a caldo: un surrogato del- 


la povera scenografia della sala 
di posa. 
giato con rapporto di ingrandimento 


11. 

I cartoncini sono oggi poco usati, ma 
per decenni il loro commercio fu flori- 
do ed importante quasi quanto quello 
della carta fotografica. 


CASUALI. - Colori V. soggettivi 
CELLULOIDE. V. transparent film. 


. CENSIMENTO FOTOGRAFICO E. 
COLOGICO NAZIONALE. V. “Photo 
13.” 


CHEVALIER CHARLES. Ingegnere 
parigino, proprietario di un negozio di 
apparecchi ottici e camere oscure, che 
è passato alla storia della fotografia per 
aver chiacchierando informato Daguer- 
re degli esperimenti di Niépce ed esse- 
re perciò in qualche modo la causa del- 
l’incontro e dell'accordo fra i due. Ma 
oltre che della storia Chevalier fa parte 
delle leggende fotografiche per il seguen- 
te racconto riferito da un illustrato pa- 
rigino nel 1870 (“La science illu- 
strée”); 

“Un giorno del 1825, un giovane male in 
arnese dall’aria affamata entra nel ne- 
gozio di ottica e quindi, rivolgendo- 
si a Charles Chevalier, gli domanda: 
Voi costruite delle nuove camere oscu- 
re nelle quali all'obiettivo ordinario ave- 
te sostituito un menisco convergente: 
qual è il prezzo? La risposta dell’ottico 
fece impallidire il giovane che abbassò 
la testa malinconicamente senza dire pa- 
rola. Potreste dirmi — chiese allora 
Chevalier — quello che intendete fare 
di una camera oscura? Sono riuscito 
— rispose lo sconosciuto — a fissare 
sulla carta l’immagine della camera 
oscura. Ma dispongo di un apparecchio 
grossolano, una semplice cassa di legno 
che piazzo alla finestra per pigliare le 
vedute dell'esterno. Vorrei procurarmi 
la vostra camera nera a prisma per con- 
tinuare le mie prove con un apparecchio 
più potente e preciso. 

“L'ingegnere ascoltando queste parole 
pensò fra sé: ecco un altro folle dei tan- 
ti che vogliono fissare l’immagine della 


camera oscura! Egli già sapeva che il 
medesimo problema occupava la mente 
di Talbot e Daguerre, ma non per que- 
sto lo considerava di meno una utopia. 
Conosco — aggiunse a tal punto — nu- 
merosi fisici che si occupano della que- 
stione, ma non hanno raggiunto alcun 
risultato. Siete stato più fortunato? A 
queste parole il giovane cavò di tasca 
un logoro portafoglio, dal quale estras- 
se un foglio che posò sul banco dell’ot- 
tico esclamando: Ecco quello che pos- 
so ottenere, 

“Charles Chevalier guarda e non può 
nascondere il suo stupore scorgendo sul- 
la carta un panorama di Parigi, esatto 
quanto l’immagine della camera oscura. 
Non si trattava di un disegno e nemme- 


‘no di una pittura: si sarebbe definito 


come l'ombra dei tetti, dei comignoli e 
del Panthéon. Chevalier interroga il gio- 
vane che toglie di tasca una boccetta pie- 
na di un liquido nerastro, affermando: 
Ecco il liquido con cui lavoro e se- 


sla Mretton 


ci 


L'ottico ingegnere Charles Chevalier, 
a sinistra, costruttore degli obiettivi 
di Daguerre e noto per le camere o- 
scure che per conto di quest’ultimo 
fabbricava l’ebanista Alphonse Gi- 
roux e che l'inventore firmava per- 
sonalmente: sotto si vede la targa 
d'ottone applicata sull’apparecchio. 
Segue ancora la sezione dell’appa- 
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guendo le mie istruzioni voi otterrete 
medesimi risultati. Poi lo sconosciuto. 
spiega all’ottico come si usa, lasciando 
gli la bottiglia e se ne va maledicendo 
il destino che non gli consentiva di ac- 
quistare l'attrezzo desiderato, promet- 
tendo di rifarsi vivo. Il che non avven- 
ne giammai. 

“Charles Chevalier prova il liquido ma 
senza alcun risultato, è però probabile 
che abbia trascurato alcune precauzio- 
ni, come quella di sensibilizzare la car-: 
ta nell’oscurità. Con qualche rimorso at- 
tende a lungo il ritorno dello sconosciu- 
to, ma inutilmente. Il nome del povero 
inventore resta cosi ignoto e nessuno: 
ha mai saputo la sua fine. È possibile, 
ahimé! che un letto d’ospizio sia stato il: 
suo ultimo rifugio...” : 
Il racconto è stato poi ripreso, parola 
per parola, da Gaston Tissandier, già 
redattore dell’illustrato, nel suo volume; 
Les merveilles de la Photographie, del: 
1874. L'autore aggiunge che Charles 


recchio in questione che era dei t 
po detto “à tiroir.” 


Una veduta di Parigi in un dagher- 
rotipo di Daguerre del 1838-39, vale 
a dire dei primissimi eseguiti. Som 
glia alla descrizione dell'immagine 
attribuita al misterioso giovane, dai- 
l’ottico Chevalier. 


“Chevalier aveva raccontato l'episodio a 
‘Daguetrte, .il ‘ quale non ne tenne però 
gran ‘é6fto, esaminando con leggerezza 
il liquido rimasto nella boccetta “...per- 
“ché il suo spirito era già occupato dal- 
“Te proptie ricerche...” Dal racconto si 
‘’deduéono alcune cose: innanzi tutto che 
‘T'ingegher : Chevalier sapeva promuove. 
‘fe’‘assai bene i suoi affari e non manca- 
va di immaginazione. Ma non è immagi- 
“nazione il fatto che si desume dalla sto- 
ria; vale adire che nel 1825 numerose 
‘ persone; considerate più che stravagan- 
“tij cercassero di fissare le immagini del. 
a camera oscura e che questa... fissazio- 
ne ‘incrementasse lo smercio ed anche a 


perfezionamenti 


quanto. pare i 
‘strumento, 


CIELI: Fotografici prefabbricati. Era- 
“no considerati, nella fotografia di pae- 
inaoria  dall’Ottaranta  indicnensabili ad 
una-bella riuscita, come uno sfondo op- 
portuno nel ritratto. Nella posa si ot- 
‘teflevano con più di una ripresa, vale a 
dire esponendo una lastra per il cielo, 
‘la quale risultava per la terra, le piante 
egli. altri soggetti della veduta forte 
“mente sottoesposta. Poi la stampa si ot- 
teneva sovrapponendo la negativa del- 
‘le: nuvole all'altra e l'eventuale sfocatu- 
«ra ‘delle nuvole. non risultava nella’ co- 
‘pia;:essendo questa immagine già senza 
“dettagli. Ma non sempre le nuvole esi- 
‘sstevano per la ripresa effettiva, per cui 


SKOVELIO Per al 


si:‘posero in commercio fototipi negati. 
vi:pellicolari rappresentanti cieli di tut- 
ti.-i generi; da quelli “a pecorelle” a 
quelli: “minacciosi” e con illuminazio- 
ne laterale oppure frontale, per manie- 
i che poi s’accordasse a quella della 
veduta, ‘secondo l’ora del giorno in cui 
niva effettuata. Il commercio dei cie- 
‘prefabbricati decadde con il diffon- 
dersi delle lastre flessibili (v.) sopra le 
quali‘‘si potevano ottenere cieli a piaci- 
mento: con vari trucchi fra i quali, il 
più comune, l’impiego del cotone in 
strati sottili, disposti qui e là in forme 
opportune. I cieli prefabbricati o truc- 
cati fanno parte dei posticci (v.) foto- 
“grafici. 


‘Questa veduta fotografica del palaz- 
zo dell’Escorial, in Spagna, del 1865, 
non avrebbe potuto riuscire con le 
nuvole, in una sola ripresa, con Ì 
mezzi del tempo. L'effetto è stato ot- 
tenuto con una speciale esposizione 
per il cielo. 


CIFe. Sigla di Centro Informazioni Fer- 
rania, fondato a Milano nel 1963 e sop- 
- presso nel 1972, dalla Società Ferrania, 
poi 3M, industria produttrice di mate- 
riali e attrezzature fotografiche. Per i 
primi cinque anni era stato diretto da 
Guido Bezzola, successivamente da Mar- 


Dal fotolibro “Francesco Negri”: un 
grande fotoamatore casalese dell’Ot- 
tocenio. È quello in mezzo che os- 
serva il lavoro del pittore, 

Ancora da “Francesco Neari”: uno 
scherzo fotografico di genere spiri- 
tico. La redazione del fotolibro, uno 
dei migliori del dopoguerra, fu curata 
da Cesare Colombo. 


Copertina di un altro fotolibro pro- 
mosso dal CiFe: “La Famiglia Italiana 
in 100 anni di fotografia.” La mostra, 
a “meccanismo pitagorico,” era stata 
costruita con la collaborazione del- 
l’Istituto universitario di Etnologia di 
Perugia. 


cantonio Muzi Falconi. Durante la dire- 
zione Bezzola si raccolse al CIFe una 
importante biblioteca-emeroteca, l’unica 
mai esistita in Italia, di 5.000 volumi, 
500 testate di periodici e un archivio 
di 50.000 immagini, esclusivamente de- 


îdicati alla storia, all'arte e alla tecnica 


fotocinematografiche. Dal 1967 al 1970 
consulente storico-tecnico del CIFe fu 
Ando Gilardi, che vi tenne corsi serali. 
Il centro organizzò i primi corsi di co- 
municazione visiva scolastici tenuti dal- 
lo stesso consulente in alcuni istituti di 
Milano. 

Il periodo della direzione Muzi Falconi 
si distinse per una serie ininterrotta di 
iniziative: conferenze, dibattiti e mo- 
stre. Per la prima volta nel nostro pae- 
se, dopo settant'anni, la stampa quoti- 
diana e settimanale tornò ad occuparsi 
di fatti della fotografia. Fra le mostre 
principali: Immagini del Risorgimento 
o le origini della fotografia italiana, La 
Famiglia Italiana in 100 anni di foto- 
grafia, Francesco Negri fotografo a Ca- 
sale, La Metalfotocolorgrafica, il Color 
Key e la fotografia Creativa, Verga fo- 
tografo, Ragazzi di una scuola elemen- 
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Particolare di un pannello “pitagori- 
co” della mostra sulla famiglia ita- 
liana nel fotogruppo: un esempio 
quasi unico di riutilizzo dell'immagine 
ricordo. 


tare alla scoperta fotografica del loro 
quartiere, La Barricata Fotografica degli 
Studenti della Cozzi, ecc. Speciale ri 
cordo merita la mostra Collezione 3M- 
Mertle formata da 300 pezzi di valore 
eccezionale sulla storia della fotografia 
di incisione. Fu anche la sola a non 
avere successo: si ebbe modo di veri- 
ficare in quella circostanza che critici, 
storici e giornalisti fotografici non si 
rendevano conto del fatto che quella 
stampata con gli inchiostri sui giornali 
e i libri era la maggior produzione 
fotografica, e lo scopo essenziale della 
fotografia. 

Il CIFe promosse e finanziò una ricer- 
ca, affidandola ad un Istituto Universi 
tario, sulla psicologia del fotoamatore 
e le sue motivazioni: sui risultati scon- 
certanti ebbe luogo un acceso dibattito 
fra gli psicologi e i fotoamatori della 
FIAF probabilmente unico nel suo ge- 
nere. Con il materiale delle mostre di 
maggior successo provvide in collabora 
zione con la Cooperativa Il Libro Fo- 
tografico a editare La Famiglia Italiana 
in 100 anni di [otografia. A questa ras- 
segna aveva dato il suo appoggio l’Isti tx 


tuto di Etnologia e Antropologia Cul 
turale dell’Università di Perugia, diretto 
dal prof. Tullio Seppilli, propugnatore 
dell’utilizzazione della fotografia come 
documentazione nelle scienze umane. In 
collaborazione con la Banca di Casale e 
il Comune di Casale, fu pubblicato 
Francesco Negri fotografo a Casale. Va 
ancora ricordata Imzago 1! una straor- 
dinaria raccolta di fac-simili di docu- 
menti fotografici e di altro genere visi- 
vo dell'Ottocento. 

Fra i tanti incontri organizzati il più 
importante fu l'Ixncontro di Verbania 
(v.). Presso il CIFe era stata anche 
la redazione della rivista fotografica 
“Ferrania” (v.) fino al tempo della sua 


soppressione. 

L'attività intensissima del CIFe e i ca- 
ratteri delle sue iniziative culturali, 
svoltesi dal 1967 al 1971, rappresentano 
un momento unico nella fotografia ita- 
liana e si spiegano collegandole con 
quel movimento generale che si defini 
sce “della contestazione.” Il Centro rap- 
presentava in Italia l’unico canale della 
cultura fotografica: per quanto finan. 
ziato da una industria, nell'ultimo pe- 
riodo statunitense, poté agire più libe- 
ramente delle stesse riviste fotografiche, 
avvilite da decenni di sudditanza pub- 
blicitaria e miseria culturale. Celebre 
rimase un trafiletto apparso su quella 
più diffusa, “Fotografare,” in cui si 
affermava che il direttore Cesco Ciapan- 
na non poteva partecipare all’Incontro 
di Verbania preferendogli un congresso 
filatelico!... un modo come un altro 
per passare alla storia della fotografia. 
Alla fine intorno al Muzi Falconi, un 
giovane socialista di notevoli capacità 
organizzative, si era formato un gruppo 


singolare di altrettanto giovani “gau- 
chistes” della fotografia, due storici 
della medesima, Settimelli e Gilardi, 


notoriamente comunisti e non pochi fo- 
tografi militanti in partiti operai o 
comunque di sinistra, quali Cesare Co- 
lombo, Toni Nicolini ed altri. Se era 
logico che un rinnovamento della cul- 
tura e della ricerca fotografiche potesse 
essere promosso solo da queste forze, al- 
trettanto logico che l’indispensabile fi- 
nanziamento non poteva ulteriormente 
provenire dall’industria fotografica: la 
vicenda del CIFe fu altresî esemplare 
della contraddizione fra cultura e pro- 
mozione, la quale alla fine risulta insu- 
perabile. 

L'attività del Centro fu troncata in pie- 
na fioritura: il tentativo di rinnovamen- 
to della cultura fotografica venne por- 
tato avanti dalla rivista “Photo 13” (v.) 
diretta in un primo periodo dal mede- 
simo ex-direttore del CIFe, Marcantonio 
Muzi Falconi. 


CINEMA FISSO. V. congruente 


CINEMA SU LASTRA. V. cronofoto- 
grafia 


CINEMATOFONO. Modello di croro- 
fono inventato nel 1909 da Giuseppe 
Bianchedi di Firenze. di cui vale la spe- 
sa di parlare trattandosi del primo ap- 
parato il quale, con il sistema oggi det- 
to play-back e largamente usato nelle 
riprese televisive, consentiva di sincro- 
nizzare una ripresa di immagini cinefo- 
tografiche con la precedente registrazio- 
ne del suono, in una specie di doppiag- 


gio alla rovescia. Brevemente descritta 
la macchina del Bianchedi si compone- 
va di un grammofono il cui albero gire- 
vole verticale, del piatto del disco, in- 
granava con un altro orizzontale, il qua- 
le trasmetteva il movimento sincrono al- 
l’apparecchio da ripresa. Mentre sulla 
scena gli attori doppiavano con i gesti 
e i movimenti della bocca la parola e 
il canto emessi dal grammofono, si im- 
pressionavano le pellicole le quali risul- 
tavano perfettamente sincronizzate. Per 
la riproduzione di esse, affinché il suo- 
no provenisse allo spettatore dallo scher- 
mo, il Bianchedi cosî suggerisce di fare: 
“Collocare il grammofono presso il qua- 
dro e trasmettere al medesimo il movi- 
mento del proiettore, mediante aste con- 
venientemente collegate fra di loro con 
speciali snodature in modo da poter per- 
correre e seguire tutte le sinuosità e gli 
angoli della sala...” Non v'è trattato o 
rivista fotografici dell'epoca che non 
esaltino l’“invenzione” del fiorentino 
la cui cattiva riuscita fu causata “dal 
l'intervento della Società degli Autori, 
la quale non ammise che l'altrui canto 
e dizione fossero sfruttati in tal modo 
da chi non ne aveva merito.” 


CINEMATOGRAFO. Solo per ram 
mentare al lettore che in vecchi tratta- 
ti si usa questo nome per indicare la 
ripresa del movimento, ancor detta cro- 
nofotografia il più delle volte, in mo- 
menti e immagini successive, o subito 
impressionandole su un’unica lastra, op- 
pure ordinate nel momento della stam- 
pa di fototipi diversi in un'unica foto- 
copia. Nella vecchia pubblicità si chia- 
ma ancora c. la stereoscopia (v.) e peg- 
gio ancora la finta stereoscopia. Poiché 
questo avveniva dopo la diffusione del 
c. vero, si trattava ovviamente di un 
raggiro. Ancor oggi si chiama, nei con- 
gressi scientifici specialmente, c. su la- 
stra quello autentico, alla Muybridge 
per intendersi. 


CITRICO. V. acido 


CLICHEÉ-VERRE. Se ne parla nel li 
bro: si suggerisce a chi voglia provare 
questo tipo assai bello di disegno fo- 
togenico, l’uso della tinta nerofumo in 
bombolette spray, che facilita e la pre- 
parazione delle lastrine da graffiare, e 
la correzione dei punti graffiati per 
errore 0 altri pentimenti. Lo stesso spray 
può essere usato per leggerissime e de- 
licate spruzzatine su filtri di vetro co- 
mune coprenti l'obiettivo, per dare alle 
riprese la morbidezza che si desidera 
Rammentiamoci che il primo a propor- 
re il cliché-verre con il nome di “inci- 
sione fotogenica” fu lo stesso Talbot il 
quale affermava già nel 1839 di avervi 
pensato fino dal 1834, vale a dire avan- 
ti l'annuncio delle primissime scoperte 
fotografiche. La sua ricetta, ovviamen- 
te ancora buonissima, è la seguente: co- 
spargere la lastra di vetro con una so- 
luzione di resina in trementina e quan- 
d'è semi-asciutta affumicarla con una 
candela. La matrice cosi ottenuta fu 
docile all’incisione, capace di segni sot- 
tili e risulta resistente. 

Nella pratica attuale di questa bella 
tecnica non si dimentichi che se la la- 
strina viene ingrandita per proiezione, 
come si fa con i normali negativi, si 
ingrandisce ovviamente anche il segno: 
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di ciò si tenga conto nell'inciderlo. Ma 


l'incisione fotogenica merita di essere 


fatta con il gusto della sua storia: vo- ‘ 


gliamo dire stampandola per contatto. 


CLIENTE, Del fotografo. La locuzione 
mille volte ripetuta in cento diverse oc- 
casioni: “il cliente ha sempre ragio- 
ne!” nasce proprio dall'esercizio del- 


l'arte fotografica, in special modo quel- ‘ 


del ritratto Il baratro fra pubblico 
e artisti dell’obiettivo era scavato spe- 


cialmente dal ritocco, che i secondi vo- ‘ 


levano limitare il più possibile, in par- 


te per non guastare l'autenticità della ‘ 


rassomiglianza e gli effetti più propria- 
mente fotografici, in parte per rispar- 
mio di lavoro e di tempo, in parte (for- 
se la più essenziale) per la rara abilità 


che il ritocco medesimo richiedeva e che 


pochi fotografi possedevano in proprio, 
dovendo perciò ricorrere all'impiego di 
specializzati bene retribuiti. Dell'ampiez- 
za di questo baratro e della ...affezione 
dei fotografi alla loro clientela, dà effi- 
cace idea il seguente brano ricavato da 
L'art de retoucher le negatif photogra- 


phique di Klary, trattatista celeberrimo ‘ 


dell'Ottocento. 

“Una giovane signora né bella, né brut- 
ta vuole il ritratto e chiede di non es- 
sere abbellita. Le credete e le presenta- 
te una copia la quale con pochi aggiu- 
stamenti sarebbe perfetta. Cosa succe- 
de? Vi restituisce il ritratto esclaman- 
do: orrendo! Una brutta caricatura! Il 
peggiore che mi sia mai stato fatto! Ec- 
cetera. Magari paga il conto, ma butta 
il ritratto nel fuoco e vi diffama con 
parenti e amici. Se invece ritoccate la 
stampa più che potete, adulando vergo- 
gnosamente la cliente, i ritratti saranno 
stupendi e, naturalmente, somigliantis- 
simi: la signora vi raccomanderà a tutte 
le amiche... Peggio ancora con i bambi- 
ni, i quali, turbati dalle luci dello studio 
e dalla macchina, risultano con la fron- 
te corrugata, l’espressione sgangherata 
e triste, la bocca volta in basso dal pian- 
to imminente. Ritoccateli più che pote- 
te: madre e parenti vi saranno grati e 
diranno che la prova è riuscita. Anche 
il bambino vi sarà riconoscente, se gli 
togliete quelle macchie rosse di cui è 
cosparsa la sua pelle come un uovo di 
tacchino, regalando i ritratti alle sue 
piccole amiche le quali li mostreranno 
ad altre bambine, senza vergognarsi che 
si sappia che frequentano un piccolo 
mostro. Viva la faccia delle zirellone, 
le quali francamente raccomandano di 
essere fatte più belle possibili! Peggio- 
re è il virile signor X: un tipo già un 
po’ anziano, che si precipita nello stu- 
dio come la folgore e con tono severo 


comanda: fatemi il ritratto come sono, ... 


con le mie cicatrici: guai a voi se mi 
private della più piccola caratteristica 
del volto! Il fotografo reso cinico dal 
mestiere capisce però bene mister X, si 
sprofonda in saluti, trema di soggezio- 
ne, biascica reverente: nessun ritocco, 
signore, potrebbe aggiungere qualcosa 
al suo sembiante! Poi, stampata la fo- 
tografia, la consegna al ritoccatore: quel 
rimbambito si crede bellissimo: dagli 
sotto, senza risparmio! E mister X è 
beato, fa una grossa ordinazione e rin- 
grazia il fotografo: uno che, finalmen- 
te, lo ha capito e ha ubbidito ai suoi 
comandi... Gli manda un amico, il si- 
gnor A: questo subito dice ammiccan- 


Ati onaden GI nia! il valina vunl na. 


scondere... Chi regge il mento lo 
“ ha troppo lungo... Nacquero molti 
proverbi fotografici come questi. Il 
secondo è un esempio di ritocco 
sottrattivo, fino al massimo limite 
possibile. Un sintomo certo: la clien- 
te è zitella, nevrotica e impossibile: 
il suo ideale, il ritratto invisibile. 


fotografo non è capace a ritocca- 
re e punta sul verismo come estetica. 


do che si è fatto il signor X tropvo bel. 
lo: gli abbiamo dato addirittura l’aspet- 
to di un ragazzone di vent'anni, liscian- 
dogli la faccia. Noi abbasseremo la 
sguardo, lasciando intendere che ha 
proprio ragione, ma il signor X... ebbe. 
ne, il signor A lo conosce, la sua vanità 
è patetica: ci vuole pazienza. Il nuovo 
cliente è soddisfatto, ci vuol fare am- 
mettere che l'altro è un idiota. Taccia- 
mo arrossendo. Poi con profondo ri- 
spetto ascoltiamo il nuovo cliente che 
proclama la propria serietà: tutti quei 
ritocchi lo disgustano, lui non ne vuole 
assolutamente; guardando gli altri ri 
tratti esposti per mostra nel salone li 
critica tutti: son tutti troppo abbelliti! . 
Ha l'aria davvero di credere in quello 
che afferma: un fotografo meno esper- 
to, con pochi anni di pratica, potrebbe 
quasi cascarci... Ma non vi lasciate in 
gannare! Ritoccate la prova ancor me- 
glio dell'altra: vedrete che pure non ba- 
sta! Ma intanto il signor A è venuto 
È due volte, in anticipo: freme di vedere 


Drima as «inno fa niura. i miranali 


del ritocco in una caricatura del 
1858. 


(ima rat Arr 


Le delizie del ritratto fotografico in 
una caricatura del Cuthbert del 1855. 
“Ars et natura”... un'insegna di bot- 
tega che dice molte cose a chi pos- 
siede un buon occhio fotografico. 


come saprete cavarvela con lui, che non 
vuole ritocco. E quando finalmente esa- 
mina il risultato, che pure lo ringiova- 
nisce di trent'anni, dice: mi pare che va- 
da bene cosi, senza ritocco veruno... O 
forse soltanto un colpetto di qui e di 
là: per il resto lasciate al mio volto il 
suo vero carattere. Cosi voi togliete an- 
che quell’ombra di un'ombra che ave- 
vate lasciato per modellare il naso. Sta- 
volta è un trionfo: perbacco! esclama, 
ecco come dev'essere fatto: è vero però 
che ci vuole una faccia come la mia, 
che può mantenere il suo vero caratte- 
re perché non somiglia a quella di nes- 
sun altro. Ma... ecco, di già che ci sia 
mo, per fare della prova un capolavoro 
definitivo, possiamo ‘aggiungere alcuni 
capelli in tal punto, e togliere questi an- 
goli alla bocca, angoli che io non ho!” 
Dopo avere elencato altri tipi fonda- 
mentali di cliente, Klary conclude affer- 
mando, un poco melanconicamente, che 
il mestiere di fotografo ritrattista rap- 
presenta comunque un'occasione rara 
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Non spera un granché dal futuro: “...i 
nostri nipoti fotografi — scrive — giun- 
geranno ad avere un bel campionario 
di prototipi i quali rappresenteranno 
tutti i casi possibili della bellezza clas- 
sica, da Apollo in gii. Dopo la ripresa 
chiederanno ai clienti: in che stile vo- 
gliono essere effigiati? La signora colla 
vita flessuosa, il portamento regale, il 
naso aquilino, il mento quadrato vorrà 
naturalmente pigliare da un modello un 
nasino grazioso, da un altro qualcosa 
che non ha. La clienie dall'aria di gatti 
no vorrà invece sembrare una Miner- 
va! E gli uomini? I piccoli vorranno 
l'impronta del gladiatore romano; e 
quelli grossi e robusti, assumere l’aria 
di graziosi fanciullini...” 


CLORICO. V. acido 
CLORIDRICO. V. acido 


COLLODIO. È una delle tre storiche 
fondamentali “pappe” della fotografia, 
nelle quali erano sciolti i sali d’argento 
sensibili alla luce per annerimento, o 
quelli del bicromato di potassio sensi 
bili per insolubilizzazione e indurimen- 
to: il lettore ha letto queste cose nel li- 
bro. Il c. segue alla prima pappa, l’al- 
bumina, e precede la terza, la gelatina. 
Alcuni scrittori suddividono la storia 
della fotografia in periodi corrisponden- 
ti alla maggior diffusione di una “pap- 
pa.” Il periodo del c. viene quasi sem- 
pre celebrato per la finezza delle imma- 
gini ottenute dalle sue emulsioni e que- 
sto è vero, ma la finezza non fu dovu- 
ta alla sostanza in sé, benché eccellen- 
te, quanto alla preparazione personale 
delle lastre, ovvero al controllo del pro- 
cedimento fotografico da parte dell’o- 
peratore. Il periodo della gelatina coin- 
cide con l’industrializzazione dei proce- 
dimenti su scala ormai troppo larga, e 
alla successiva decadenza del mestiere. 
Ma la gelatina consente se usata come 
il c. risultati non meno squisiti. 


COLLOTIPIA. V. ariotipia 
COMPOSITA. V. fotografia notturna 


CONGRUENTE. Cosi si chiamava, con 
nome bello e adatto, la lanterna magica 
(v.) detta anche @ doppia (o tripla) 
fiamma o a doppia (o tripla) lente, con 
la quale si proiettavano altrettante im- 
magini che potevano o coincidere su/ 


L'esperimento di Clerk-Maxwell di 
sintesi additiva dei coiori, compiuto 
nel 1859, con una lanterna magica 
triplice congruente. 

Balteria di 


due lanterne magiche 


diaframma, come allora si diceva quel- 
lo che oggi è lo schermo, oppure ap- 
parire lentamente mentre lentamente 
spariva la precedente, con quell’effetto 
chiamato dissolvenza (v.). La proiezio- 
ne, a sua volta battezzata c, oltre a 
quello della dissolvenza consentiva l’ef- 
fetto animatografico (v. animatografo) 
dal quale discende la parola corrente di 
animazione dei disegni animati; e l’ef- 
fetto policromatico o dei giochi di luci 
e immagini colorate. Di questo ed altro 
si parla a lanterna magica (v.) 


Un proiettore c. consenti al fisico in- 
glese James Clerk-Maxwell, nel 1859, di 
provare in un pubblico esperimento co- 
me tutti i colori possono essere ottenu- 
ti confondendo insieme tre proiezioni 
— rossa, blu e verde — di una stessa 
immagine, ottenuta fotografando un 
soggetto variopinto, attraverso tre filtri 
dei medesimi valori cromatici, realizzan- 
do quella che si chiama sintesi additiva 
I filtri erano rappresentati da tre am- 
polle piene di liquido colorato, che si 
ponevano prima davanti all'obiettivo del- 
la macchina fotografica, poi davanti agli 
obiettivi della lanterna magica c Con 
la macchina si ottenevano, logicamente, 
tre negativi bianconeri, controtipati in 
positivi egualmente bianconeri per la 
proiezione: le tinte, insomma, erano tra- 
dotte in grigi e poi nuovamente trasfor- 
mate nei colori del soggetto dai liqui- 
di attraversati dalla luce. 

Oggi sono tornate di moda le proiezio- 
ni c., che si preferisce chiamare plurizze 
o multivision, e che vengono realizzate 
da proiettori semplici, disposti in bat- 
terie anche di alcune decine. Le imma: 
gini si combinano nei mosaici di grandi 
dimensioni di quello che è anche chia 
mato cinema fisso: una forma di spet- 
tacolo di notevolissimo interesse, che 
consideriamo appena agli inizi, campo 
aperto a nuove ricerche espressive non 
solo della fotografia, ma dell'immagine 
in generale. Le batterie di proiettori so- 
no azionate elettronicamente, svolgen- 
do il programma dello spettacolo regi- 
strato su nastro magnetico. I limiti di 
tale spettacolo sono solo nella comples- 
sità e nel costo dell'impianto, nella 
grande capacità professionale, tecnica e 
creativa richiesta agli autori, o meglio 


semplici, disposte per ottenere una 
proiezione congruente. li calore di 
quella al di sotto, rischiando di fare 
esplodere quella al di sopra, la ren- 
deva pericolosissima. 

Lanterna magica congruente a due 


al loro collettivo, essendo impossibile 
immaginare che una sola persona possa 
riuscire in un tal genere di produzione, 
e naturalmente nella educazione visiva 
— e musicale, essendo la visione sono- 
rizzata — del pubblico. 

A detta di alcuni, e noi siamo fra loro, 
la secolare proiezione c., animatografica, 
polioramica, biopolioramica... (i nomi fu- 
rono molti), sconfitta nel primo scontro 
con l'imperante cinematografo, potreb- 
be riuscire vittoriosa in un piti o meno 
prossimo futuro. Di ciò i fotografi do- 
vrebbero rallegrarsi anche per motivi sin- 
dacali. Lo spettacolo multivision “man- 
gia” una quantità enorme di fotogra- 
fie, loro riproduzioni totali e parziali e 
rielaborazioni. A parità di durata si tro- 
va infatti un numero di inquadrature 
da dieci a cinquanta volte superiore in 
questo spettacolo, che non in uno cine- 
matografico corrente. 


CONTRASTO. È parola che la foto- 
grafia eredita dalle altre arti, non so- 
lo dalla pittura e dal disegno, ma al 
tresi dalle lettere e dalla musica, e con 
una infinità di declinazioni la usano i 
vecchi testi. Oggi c. è ridotto ad indi- 
care la maggiore o minore presenza 
di bianco e nero intensi, con pochi gri- 
gi intermedi, nella stampa per ingran- 
dimento. È con questo significato si 
parla anche di immagine troppo dura, 
quando il c. è eccessivo, o troppo piat- 
ta quando lo si giudica scarso. 

La “contrastatura,” come si dice la 
forzatura del c. nella stampa fotosensi- 
bile, si ottiene come sa chi possiede an- 
che un minimo di pratica, usando car- 
te sensibili a loro volta definite dure o 
contrastate. Furono proposte fino dal 
principio per la salvezza dei fototipi 
sottoesposti, o “leggeri,” che potevano 
rinvigorire nei toni. Sono oggi usate 
nella stampa corrente di quelli tecnica- 
mente normali per “drammatizzarli,” 
ovvero per fingere un'informazione che 
non possiedono. Questo avviene special 
mente nella fotografia di reportage: 
l’immagine più banale, liquidati che sia 
no i mezzi toni teneri, rappresenta agli 
occhi ingenui di quelli che fanno e leg- 
gono i giornali una certa “sensazionali 
tà.” Ovviamente ciò accade perché tut- 
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fiamme, o lenti, e a iuce ossidrica. 
La combustione del gas rendeva in- 
candescente un cilindretto di calce 
che diffondeva chiarore bianco e. 
intenso. L’attrezzo restò nell'uso fino 
agli anni Venti. 


Capovolgimento dei contrasti in foto- 
grafie a grigi soggettivi. 


Un libriccino prezioso, ma quasi in- 
trovabile, per la storia delia fotogra- 
fia italiana del dopoguerra: gli Atti 


del Convegno di Villa Zorn a Sesto 
S. Giovanni. 


te le raffigurazioni, dalla pittura al ci- 
nema, hanno educato ad una associa- 
zione di idee fra luci e lampi sciabolan- 
ti che illuminano la scena di traverso 
lasciandola nel buio in molti punti, 
con... il precipitare degli avvenimenti. 
À parte l’ingenuità di questa lettura 
dell'icona, la drammatizzazione di es- 
sa per forzatura del contrasto è una 
delle cause della decadenza grafica del 
fotogiornalismo. È legge assoluta della 
scienza della comunicazione quella che 
dice: ogni trasmissione di un segnale 
(messaggio) ed ogni sua registrazione 
per eventuale ritrasmissione, produce 
una più o meno rilevante perdita di 
energia, equivalente ad una certa quan- 
tità di informazione. Lo sforzo dei tec- 
nici e degli scienziati della comunica 
zione è specialmente rivolto alla ridu- 
zione di questa perdita... quello dei fo- 
tografi all'aumento. Principia da chi 
sviluppa il negativo: forzerà il c., lo fa- 
rà più “brillante,” per facilitare la 
messa a fuoco nell’ingrandimento e la 
stampa (tanto più difficile quanto 
preoccupata del salvataggio di toni de- 
licati). Poi chi sceglie fra vari fototipi 
di una stessa inquadratura quello da in- 
grandire, ragionerà nel medesimo mo- 
do. A sua volta lo stampatore forzerà 


dei 46 partecipanti alla storica “Ras. 
segna della Fotografia Italiana” del 
1959, a Villa Zorn in occasione del 
Convegno. 


il contrasto dell’ingrandimento creden- 
do di arricchire l’immagine drammatiz- 
zandola con luci e ombre. Il redattore 
fra le fotocopie offerte per la scelta, 
pid o meno istintivamente  preferirà 
quelle “dure”... Il progetto visivo foto- 
grafico giunge cosî alla fotoincisione, di- 
sponibile per ricavare da esso, nella 
stampa ad inchiostri, una xilografia dai 
tratti neri sul bianco della carta. Per 
fortuna molte volte interviene quello 
che è il più grande, ma sconosciuto, 
creativo dell'immagine ottica moderna: 
il ritoccatore delle fotomatrici. Egli pa 
zientemente restituisce i chiaroscuri 
perduti per strada, i mezzi toni inge- 
muamente trasformati in nero o in 
bianco. 

Il lettore stupirà apprendendo che le 
migliori fotografie pubblicate su libri 
e giornali sono... fatte a mano per quan- 
to rappresentano di delicatezze grafi 
che. È siccome questo avviene ancor 
più nella riproduzione con il procedi 
mento fotografico delle opere d’arte, 
dei quadri specialmente, possiamo af- 
fermare come l’informazione relativa, ai 
nostri giorni, sia sostanzialmente mani- 
polata. La qual cosa non significa, co- 
noscendo lo stato deplorevole in cui 
i quadri si sono ridotti e la straordina- 
ria abilità e sensibilità dei fotoritocca- 
tori, una perdita di valori estetici. As- 
solutamente. 

Per concludere si deve accennare al ca- 
povolgimento o inversione del c. il qua 
le si verifica quando il bianco risulti 
nero; il grigio chiaro, scuro; e cosî via. 
e viceversa, nel passaggio dall’una al 
l’altra fotocopia. Non dev'essere ovvia- 
mente confuso con la normale stampa- 
tura fotografica del negativo in positi- 
vo (che è a sua volta un capovolgimen- 
to), essendo solo riferito alle immagini 
che si dicono soggettive (v.) Un esem- 
pio qui riprodotto chiarisce la cosa. 


CONTROFOTOTIPO. V. controtipa 


tura 


CONTROTIPATURA. La parola per 
esteso era scritta da qualcuno corntrofo- 
totipatura. Indica evidentemente l'’ese- 
cuzione di un controtipo (v.) o contro- 
fototipo. 


359 


serre di —_bisgiama 


fucilato” di Mario Carrieri, un altro 
partecipante alla rassegna di Villa 
Zorn. È uno dei dieci capolavori della 
fotografia italiana. 


CONTROTIPATURA DIRETTA. V. 
controtipo 


CONTROTIPO. Ecco nuovamente un 
termine usato con significati differenti 
nei vecchi testi di fotografia. Per c. si 
intendeva la riproduzione in negativa 
di una stampa fotografica positiva: uti- 
le a farsi quando la negativa originale, 
dalla quale la stampa era stata ottenu- 
ta, appariva assai preziosa e non si vo- 
leva correre rischi usandola direttamen- 
te per la produzione di molte copie. 
Oppure quando si richiedeva una gran- 
dissima tiratura di queste ultime per 
cui con vari negativi potevano esservi 
addetti più stampatori fotografici. Per 
c. s’intendeva altresi quelli che erano 
anche chiamati “fototipi positivi indi. 
retti per trasformazione” o, come altri 
autori preferivano, fransformazione (v.). 
C. sono ancora i “fototipi positivi (o 
negativi) indiretti (o diretti)” senza 
transformazione: vale a dire fotografan- 
do per contatto o per proiezione, cioè 
con la macchina fotografica, una lastra 
negativa o una lastra positiva. In que- 
sto caso fotografare equivale a stampa- 
re, anche quando si usa la macchina. Si 
legge infatti, sempre nei vecchi trattati, 
stampare con la macchina fotografica o 
anche, quando la si chiama all'antica, 
con la camera oscura. Il lettore dei vec- 
chi testi, lo abbiamo pit volte racco. 
mandato, deve di molti termini dare 
un’interpretazione suggerita dal conte 
sto e dalla logica. In generale il con- 
trotipo è... un fototipo, diretto o indi. 
retto che sia, ricavato da un altro foto- 
tipo e che non si considera fine a se 
stesso — nel qual caso sarebbe chiama- 
to prova 0 copia o stampa fotografica — 
ma necessario a successive operazioni 
della fotografia (v. fototipo). 


CONVEGNO NAZIONALE DI FO- 
TOGRAFIA. Il primo CNF si svolse 
a Sesto San Giovanni, presso la civica 
biblioteca di Villa Zorn, il 18 ottobre 
1959, a chiusura della Mostra della fo- 
tografia italiana d'oggi. L'iniziativa e 
l’organizzazione furono prese e curate 
dal bibliotecario fotoamatore, Tranquil- 
lo Casiraghi, con l’appoggio dell’ammi. 
nistrazione comunale locale, socialcomu- 


nista. Il convegno fu aperto dall’asses- 
sore Talamucci. Al movimento operaio 
va insomma riconosciuto il merito — 
perfettamente ignorato oltre che dalla 
storia della fotografia italiana dal mo- 
vimento operaio medesimo — di aver 
incoraggiato e sostenuto la prima inizia- 
tiva a livello nazionale di cultura del- 
l’immagine ottica, perlomeno in questo 
dopoguerra. 


Alla mostra avevano partecipato 46 fo- 
tografi, scelti con criteri tipologici (fo- 
toreportage, moda, pubblicità, documen- 
tazione antropologica, ecc.) e si trovano 
fra di loro gran parte dei nomi che poi 
sono diventati punti di riferimento, per 
varie ragioni, della cultura fotografica 
nel nostro paese: da Ugo Mulas a Luigi 
Crocenzi. La prima relazione al conve- 
gno fu svolta da Ando Gilardi sul te- 
ma Superfluo e non superfluo nella fo- 
tografia di amatore: un curioso docu- 
mento il quale prova come in meno di 
vent'anni si possano mutare radical 
mente le opinioni fotografiche. Segui- 
rono altre relazioni e commenti di Italo 
Zannier, su Problemi del giornalismo e 
dell'editoria in Italia; di Cesare Colom- 
bo, su La fotografia pubblicitaria; di 
Antonio Arcari, su I/ fotoreportage og- 
gi. Tutti pubblicati negli “Atti del 1° 
Convegno Nazionale di Fotografia,” Co- 
mo 1961, a cura di “Photo Magazin” 
edizione italiana di una fotorivista tede- 
sca scomparsa da tempo. Il libriccino, 
praticamente introvabile, raccoglieva al- 
tresi gli scritti del catalogo della mostra 
firmati da: Alvaro Valentini, La foto- 
grafia come mezzo pedagogico; Piero 
Ratanichi Coralità e suggestione della 
fotografia; Lamberto Vitali, Un punto 
di vista a proposito di fotografia; Ando 
Gilardi, La festa quaresimale del Sega 
la Vecchia; Cesare Colombo, IÌ poeti 
con lo stipendio? Ancora nel libriccino 
sono inclusi interventi di: Paolo Monti, 
Piero Racanicchi, Antonio Arcari, Tran- 
quillo Casiraghi, Gianni della Valle e 
del professor Cadioli che aprî e chiuse 
i lavori. Se il lettore ha in qual 
che modo seguito le vicende della foto- 
grafia ivaliana dell'ultimo ventennio 
avrà certo riconosciuto i nomi di quella 
che potremo definire la sua pi vecchia 
e stanca guardia nel combattimento per 
l'accredito culturale dell'immagine mec- 
canica. Oltre che sparuta, la guardia 
fotografica, fu fino dal principio pro- 
fondamente discorde nella valutazione 
dell'immagine stessa. 


COPRITELAIO. V. diaframma 


COPRITURA. Del fondo. Venne usa- 
to da qualche trattatista, soprattutto 
parlando di ritratto, per indicare appun- 
to la c. con vernice pesante da ritocco, 
opaca alla luce, della negativa tutto in- 
torno al soggetto. Nella stampa questo 
risultava sul fondo della carta, come 
sospeso nel vuoto. Oggi si preferisce 
dire scontorno e l'operazione, raramen- 
te eseguita per il ritratto, è corrente 
nella fotografia di ‘incisione, per la 
stampa di cataloghi specialmente: l’og- 
getto proposto alla vendita appare in 
questo modo isolato senza elemento al- 
cuno che possa distrarre dalla sua os- 
servazione. Del resto era questa l’inten- 
zione anche del vecchio fotografo. Cosî 
gli consiglia un autore, Hauser: “...il 
modello sarà ripreso dal basso, con il 


À 


Ritratto di gruppo familiare coperto, 
o scontornato. Nell’originale la fan- 
ciulla al centro è colorata a mano 
e questo per indicare che la posa 


vetro (l’obiettivo) all'altezza d’umbili 
co, ed ancora pi giù. Questo si ha da 
ottenere disponendolo su apposita pe- 
dana, curando sia essa molto solida, af- 
finché non si abbiano scosse nella posa, 
né risulti turbato con luce piuttosto dal 
basso e per questo la pedana sarà util 
mente colorata di azzurro chiaro. La co- 
pritura del fototipo richiederà poco la- 
voro ed alla conclusione la persona ri 
tratta appare come sospesa sul cielo del. 
la carta, quasi. sempre migliore d’aspet- 
to, per autorità e compostezza, di quan- 
to in effetti non è...” 


CORENTOSCOPIO. V. cronografia 
COTONE AZOTICO. V. acqua forte 
CRISTALLI CORNEI. V. azotato d’ar- 


gento 


CRISTALLI DI DIANA. V. azotato 
d’argento 


CRISTALLI DI LUNA. V. 
d'argento 


CRITICA. V. intercambiabile 
CROMICO. V. acido 


CRONOFONO. Il nome fu dato da 
Goumont ad apparati i quali consenti- 
vano di sincronizzare fra di loro la ri- 
produzione dei suoni, ottenuta per mez- 
zo di un grammofono, con la riprodu- 
zione del movimento ottenuta per mez- 
zo della proiezione cinematografica. I 
primi modelli messi in commercio si 
dicevano 4 440, oppure zisti, oppure 
indipendenti, oppure automatici. Il mo- 
dello a mano era rappresentato da una 
piccola scatola, collegata al proiettore e 
munita di una lancetta indicatrice e di 
una manopola. Azionando quest’ultima 
si accelerava o rallentava la proiezione 
secondo l’avvertimento della lancetta, in 
modo di accordarla al suono del gram- 
mofono. Nel modello misto la manopo- 
la, la quale faceva agire un variatore di 
corrente elettrica, rallentava o accelera 
va oltre al motorino del proiettore anche 
quello del grammofono quando eviden- 


azotato 
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fu eseguita per sua gratifica, in oc-: 
casione di compleanno o altra ce-' 
lebrazione che in qualche modo la 
riguardava. 


temente quest’ultimo non era a molla: 
si poteva in questo modo variare il tem 
po delle due riproduzioni. Nel modello: 
indipendente le regolazioni dei due mo 
tori potevano farsi ciascuna per proprio 
conto. Nel modello automatico, dopo la: 
partenza in sincrono, pellicola e disco 
conservano una reciproca regolarità, an-: 
che quando era modificata la velocità 
di uno dei due. Con i c. di qualsiasi ti 
po fu possibile produrre le prime ana- 
morfosi combinate, ovvero distorsioni 
intenzionali, fra immagine fotografica e’ 
suono. La fortuna del c. fu impedita; 
dalle società degli autori, musicisti e: 
cantanti soprattutto, i quali vietaron 
la riproduzione con questo mezzo de 
brani delle opere, che rappresentavan 
il genere più gradito. Nacque con il 
la tecnica che oggi si dice del doppiag 
gio, ovvero dell’attribuzione all’imma- 
gine proiettata — di un cantante finto. 
specialmente — di una voce non sua.’ 


Si hanno al principio del secolo alcune 
curiose vertenze giudiziarie a questo r. 
guardo e si verificano anche vere e pro- 
prie truffe: film di cantanti fasulli so- 
no venduti con dischi apocrifi. 


Del c. si occupò l'inventore americano: 
Edison e interessante ci sembra ripro- 
durre a questo proposito la notizia che. 
ne dà Luigi Sassi nel suo trattato Proi 
zioni fisse e cinematografo (Hoepli, di 
lano 1911): “...Si annuncia che il cel 
bre inventore abbia trovato modo di i 
cidere gli orli della pellicola cinemato: 
grafica [una colonna sonora, com 
oggi si dice. N.d.R.] come sono inci 
i dischi del grammofono. Cosî la pell 
cola passando nel proiettore canta © 
parla contemporaneamente alla  proie- 
zione, mercé una semplice modificazio» 
ne fatta al proiettore stesso per fissarvi 
la punta che deve premere sull’incisio- 
ne. Con tale sistema la voce emana però 
dal proiettore, per cui si rende neces: 
saria la proiezione per trasparenza 
[questo per evitare che lo spettatore 
ascolti la voce provenire dalle sue spal-: 
le, osservando la proiezione che ha da: 
vanti, sullo schermo. N.d.R.], anziché 
diretta: ed affinché la voce non venga 
affievolita dall’ostacolo della tela del 


«quadro, l'Edison ha inventato uno scher- 
mo leggerissimo, sottile quanto un velo 
‘ e -trasparentissimo [...]. Per accentrarmi 
di cose di tanta importanza, mi rivolsi, 
‘per informazioni, ad Edison stesso; ma 
“hella risposta che ne ebbi era detto che 
“tali notizie erano apparse sui giornali 
‘[...]. Risposta come si vede che non 
‘rispondeva affatto alle mie domande. Se 
‘“adunque tale notizia non sarà una frot- 
“tola americana, saranno eliminate mol- 
“te difficoltà ed i cinematografisti che, 
‘bisogna confessarlo, hanno dimostrato 
cosf poco entusiasmo nell’adozione del 
“eronofono finiranno con l’impiantarlo 
nei loro locali.” 

‘Dopo aver elencato le ragioni della man- 
‘cata diffusione nelle sale cinematogra- 
fiche, ovviamente mute, del cronofono 
(imperfezioni dei primi impianti, timo- 
“fe di non riuscire ad ammortizzarli in 
PUO. LEMipyu, lilipi par azioni piruivssiu 
nale degli addetti alla proiezione chia- 
mati lanternisti, timore di una scarsa 
produzione di pellicole sonore per ri- 
fornire le sale), Sassi cosî conclude: 
«..anche il cronofono finirà con l’im- 
porsi; e se i cinematografisti vorranno, 
‘come infine dovranno, rispondere alle 
esigenze del pubblico, finiranno coll’a- 
“dottare questo mirabile strumento, ri- 
“produttore completo e fedele della vi. 
ta...” V. anche cinezzatofono 


GCRONOFONOGRAFIA, La parola si 
‘diffonde nell’uso, a partire dall’inizio 
del secolo, come abbreviazione di cro- 
nofotofonografia, per indicare la ripro- 
duzione e relativa rappresentazione, per 
“mezzo della ripresa e della proiezione 
di immagini fotografiche, associata alla 
iproduzione dei suoni che accompagna- 
vano “la manifestazione della vitalità 
fotografica,” secondo una locuzione di 
uso corrente dal 1880 al 1910 circa. Il 
“cronofono (v.) va inteso come apparato 
adatto per fare c., ma nel concetto di 
quest’ultima ancora non si comprende 
quello di doppiaggio e tanto meno di 
«anamorfosi e distorsione intenzionale, 
‘allo scopo di produrre effetti espressivi 
delle immagini e dei suoni sincroniz- 
zabili. La c., dopo la fotografia e la fo- 
‘nografia, rappresenta il primo passo sul- 
la via dell'ipotesi, sempre meglio preci- 
sata dal 1880 circa in poi, della registra- 
zione e riproduzione totale dei fenome- 
ni che si conoscono per mezzo dei cin- 
quei sensi. Si comincia cosi a parlare di 
olfattografia, termografia e gustografia, 
come registrazione degli odori, del calo- 
re e dei sapori. In forma pratica o sem- 
plicemente sperimentale, tutte le sen- 
sazioni relative sono oggi trasmissibili 
ad un soggetto, che si potrebbe anche 
chiamare spettatore globale di un avve- 
nimento, il quale producendosi agisce 
sui cinque sensi. 


CRONOFOTOGRAFIA. Il termine en- 
tra nell’uso intorno al 1880, con signi- 
ficati differenti. Vale come fotografia 
istantanea (v.) ma non per essere tenu- 
to l'apparecchio a mano libera, ma per- 
ché di un soggetto in movimento, la 
quale cosa, in quel tempo, si distingue 
dall'altra. Vale per una serie di istan- 
tanee di un soggetto in movimento, ese- 
guite ad intervalli misurati e regolari. 
L'osservazione di tali istantanee, per ot- 
tenere, insieme all'immagine del sog- 
getto, anche l'“immagine del movimen- 


Pubblicità del cronofono, al princi- 
pio del secolo, Il proiettore funziona 


nmanen nano liano a natralin il nram. 


to,” come allora si dice con bella espres- 
sione, può avvenire quando si tratta di 
stampe fotografiche su carta con visori 
come il mufoscopio (v.); quando si trat- 
ta di diapositive non per l’ingrandimen- 
to con apparecchio come il fachiscopio 
{v.); quando Îe diapositive, o trasparen- 
ze, si vogliono ingrandire, con il foro- 
scopio (v.) o il bioscopio (v.). 

II termine vale ancora per indicare — 
ed è forse questa l’accezione più esat- 
ta — una serie di istantanee, sempre 
eseguite ad intervalli eguali e program- 
mati di un soggetto in movimento, riu- 
nite in un'unica stampa successivamen- 
te alle riprese, o anche eseguite subi- 
to su unica lastra, per consentire la vi- 
sione d’assieme delle varie posizioni fo- 
tografate. Le stampe cosî fatte si dico- 
no favole cronofotografiche, o malamen- 
te cronografiche, essendo il significato 
di quest’ultimo termine giustamente ri- 
feribile alla rappresentazione manuale 
del moto. Da qualche tempo si usa pet 
c. anche il termine di cinema su lastra 


CRONOFOTOGRAFICO. © L’apparec- 
chio per fare cronofotografia. Celebre 
il fucile cronofotografico inventato da 
E.J. Marey, con il quale si riusciva a 
scattare dodici fotografie per ogni la- 
stra circolare. Realizzato nel 1882, nel 
1888 Marey lo modificò sostituendo al- 
la lastra una striscia di carta sensibiliz- 
izata sulla quale poteva riunire quaran- 
ta riprese. 


CRONOFOTOGRAFO. Apparecchio 
singolo di presa e proiezione fotografi- 
co, brevettato nel 1893 da Georges De- 
meny, poco dopo che egli stesso aveva 
brevettato il fozoscopio (v.). In segui 
to lo suddivise in due apparecchi: da 
presa l'uno chiamandolo biografo; da 
visione diretta l’altro chiamandolo bio- 
scopio (v.). Il biografo poteva registrare 
trenta immagini al secondo su pellico- 
la, che poi venivano stampate ed incol. 
late sopra un disco, simile a quelli usati 
pet il fonoscopio, che girava davanti alla 
finestrella del bioscopio. A quest’ultima 
poteva applicarsi una sorgente di luce, 
che trasformava il bioscopio in proiet- 
tore, cosi come accadeva per il fonosco- 
pio... II lettore comprende facilmente 
come la versatilità di tanti visori crono- 
fotografici e cronografici, le loro suc- 
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mofono è collocato vicino allo scher- 
mo per una migliore verosimiglianza. 


cessive modifiche, la lotta dei brevetti, 
ecc. abbiano avuto per conseguenza una 
notevole confusione terminologica. Nei 
vecchi testi questa confusione aumenta 
per causa delle traduzioni da una al- 
l’altra lingua. 

Le imperfezioni di questo breve dizio- 
nario, che abbiamo cercato di ridurre 
al minimo, o di evidenziare, non fanno 
che riflettere un disordine che si è pro- 
dotto alla nascita stessa dei trabiccoli 
fotografici di cui si parla. Tornando al 
c. di Georges Demeny: dopo la presen- 


tazione al pubblico del cinematografo (v). 


dei fratelli Lumière (1895) egli ebbe a 
pentirsi di avere spezzato il suo c. nelle 
due differenti attrezzature che si è det- 
to, essendo il primo apparecchio brevet- 
tato dai Lumière capace di riprendere, 
stampare e proiettare le immagini tutto 
da solo, senza altra attrezzatura, Deme- 
ny dichiarò che era stata sua intenzione 
fino dal 1893 di tornare ad un c. per- 
fezionato e per vari anni cercò di con- 
vincere il pubblico del proprio prima- 
to. Ancora nel 1910, sempre più avve- 
lenato per il crescente successo del ci- 
nematografo, pubblicò un libretto di to- 
no aggressivo sulle più antiche origini 
del suo fonoscopio e del c. 


CRONOGRAFIA. I significati del ter- 
mine sono gli stessi di cronofotografia, 
qualcuno addirittura ebbe ad usarlo co- 
me “schizzo dal vero,” ma debbono 
essere riferiti a serie di immagini fatte 
a mano. Nella seconda metà dell’Otto- 
cento fu però largamente impiegato il 
mezzo fotografico per la loro riprodu- 
zione in molte e più economiche copie, 
e all'immagine ottica si deve pertanto 
la grande diffusione dei giocattoli che, 
alternando in qualche modo davanti 
agli occhi dello spettatore le figurine 
delle stampe cronografiche, davano l’ef- 
fetto del movimento, della loro «nizza 
zione. I più noti fra essi furono il vivi- 
scopio, il corentoscopio, il fenachistosco: 
pio, lo zootropio, il prassinoscopio (v.), 
il taumatropio, lo stroboscopio, il biosco- 
pio (v.) che in certe regioni dell'Africa è 
diventato sinonimo di cinematografo, il 
tachiscopio (v.) che illuminava immagini 
trasparenti con una scintilla elettrica e 
funzionò anche a gettoni come il w2uto- 
scopio (v.). In questi visori poterono 
ad un certo momento essere sostituite 


alle immagini fatte a mano, ed eventual. 
mente riprodotte fotograficamente, im 
magini fotografiche dal vero. Le prime 
come le seconde erano però quasi sem- 
pre vivacemente colorate, naturalmente 
a mano, per cui la differenza non risul 
tava evidente ed in ogni caso non veni- 
va apprezzata, se non a vantaggio del 
l'icona manuale la quale appariva più 
ricca di particolari, ed espressiva in ge- 
nere, delle prime difficoltose istantanee. 
La notevole diffusione di questi con- 
gegni, e la grande richiesta di stampe 
di ricambio, portò alla loro decadenza 
qualitativa. Per realizzarle sempre pit 
in fretta, la rappresentazione del movi- 
mento si riduceva a due o tre posizioni 
differenti appena, cioè ad una azione la 
più limitata possibile, troppo immedia- 
tamente replicata. Il cinematografo, na- 
turalmente, rese rapidamente e comple- 
tamente obsoleti tutti i trabiccoli cro- 
nografici. 


CRONOSCOPIA. V. kinetophonograph 
CUBOFLASH. V. magnesio 


D 


DAGHERROTIPO. L'immagine del d. 
si produce sulla superficie di una lastra 
d'argento, o di rame argentato, lucidata 
e resa sensibile alla luce dopo averla 
affumicata con vapori di iodio, messo 
a scaldare. Questi vapori formano sulla 
lastra, che sembra uno specchio, come 
un velo opaco: identico a quello che si 
ottiene alitando sopra uno specchio qua- 
lunque. Questo appannamento è iodu- 
ro d’argento, è cioè un velo di sale for- 
mato dallo iodio con l'argento, e come 
tutti i sali di questo metallo è fotosen- 
sibile. 

La lastrina preparata in penombra si 
espone all'immagine della camera oscu- 
ra per un tempo che varia a seconda 
della luminosità dell’obiettivo da alcu 
ni minuti a mezz'ora, quando il sogget- 
to si trova illuminato dalla luce del so- 
le alto. Poi la lastrina si toglie e viene 
nuovamente affumicata ma con i vapo- 
ri prodotti dal mercurio riscaldato. Que- 
sti formano una patina biancastra nelle 
zone dove la luce ha avuto effetto. La 
lastrina poi si lava, secondo il metodo 
originale in acqua salata, la quale aspor- 
ta l’appannamento dello ioduro dove la 
luce non ebbe effetto e fissa invece la 
patina biancastra dove brillarono le luci 
dell'immagine. Risulta alla fine del la- 
vaggio che le ombre corrispondono alle 
zone riapparse della lastra argentata ti- 
rata a specchio. 

Per poterlo vedere ed apprezzare biso- 
gna perciò mettere il dagherrotipo in 
modo che in esso si rifletta uno sfondo 
scuro. Le ombre-specchio risulteranno 
in questo ‘modo veramente delle ombre, 
cioè meno chiare della patina delle luci. 
Se nel dagherrotipo riflettiamo invece 
uno sfondo bianco, se ad esempio col- 
lochiamo davanti ad esso un foglio di 
carta, apparirà capovolto, cioè con le lu- 
ci più scure delle ombre, insomma una 
specie di megativo. 

Per questa loro difficile visione i da- 
gherrotipi puri vennero quasi sempre 


PROJET DE Lol. 


LODIS-PRILIPPR, 
Ros DES PaaNCAIB, 
A tovs prés:cis et è venir, saluti, 


Nous aroas ordooné et ordonnons que le projet de loi dont ia leseur 
suit sera prisenté, en notre nom, & la Chambre des Dépatta pir notre 
Minisire seertiairo d'Éut au département de l'iniérieor, que nou: 
chargoons d'es exposer les motits ei d'ea souienir la discesico, 

ARTICLE PREMICE. 


La contentice proviscire concioe le iL juin 1839, entre le Ministre 
de l'intzrieur, agiazant pour le compie de l'Éti, et MM. Daguerre e 
Niepce fila, el annerde è La préscoie loi, est spprourie. 

ART. 2 


I est accordi d M. Dagberre une pensica aonuelle ci viagòre da 
6,000 franca; A M. Niepco fila, une penzion asnuelic et viagère de 
4,004 foca, 

ART. I 


Ces pensicos seront lnscrites 20 livre des pensione ciriles do Trt- 
sor pablic, avec jouissance, è partir de la promulgation de la présente 
\ui. Elles nc seroni pas sujettes sur dois protiibiuves du cumul. Elles 
sercal reerzibice, par moilit, sur les veuvea de MIL Dagoerre ei 
Niepce. 


Fail au pelais des Tolleries, le 15 juia 1839. 
Signé LOVIS-PRILIPPE. 
Par le Roi : 
Le Ministro scerticiro d'Ètar, 


Signé DOGIATIL 


colorati e ritoccati. La lunghezza della 
posa impediva inoltre la ripresa degli 
occhi, che molti non riuscivano a tene- 
re aperti e immobili per alcuni minuti, 
per cui dovevano essere poi ricostruiti 
a mano. Dopo essere dipinto, il dagher- 
rotipo veniva coperto da una lastrina 
di vetro e sigillato, perché non arrugi- 
nisse o scrostasse. La coloritura molte 
volte avveniva su un intermedio di vetro 
e in questo caso l'immagine finale ri- 
sultava formata da tre elementi: la la- 
strina di metallo, un vetrino sottilissi- 
mo per la coloritura e il ritocco, un se- 
condo vetro più robusto per coprire il 
tutto. Un oggetto complicato come si 
vede, che veniva generalmente valoriz- 
zato da una ricca cornice. 


Appena si diffusero i procedimenti fo- 
tografici cartacei, molti dagherrotipi fu- 
rono ricavati indirettamente, vale a dire 
non fotografando il soggetto sulla lastra 
di metallo ma sulla carta, e riproducen- 
do poi quest'ultima stampa sull’argen- 
to. Il dagherrotipo venne ancora sofi- 
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RIITA 


Due dagherrotipi: 
gravemente compromesso è l’esem- 
pio disgraziatamente comune di co- 
me si sono ridotte le prime fotogra- 


fie su metallo, quando non erano 


colorate e protette in modo solido. 
Con il passare del tempo si produ- 
ce sulla loro superficie una leggera 
“mutta” e quasi 
stintivo a qualcuno di lucidarle, 
siccome sembrano solide come me- 
daglie. Ma ia più lieve fregagione le 
graffia. Il secondo si è salvato per- 
ché abbondantemente colorato: si 
tratta piuttosto di una miniatura che 
di una immagine meccanica. 


Il decreto reale con cui si concede 
una pensione annua vitalizia di 6.000 
franchi a Daguerre e di 4.000 franchi 


(equivalenti a 600 e 400 franchi /oro) 


all’erede di Niépce, il figlio Isidoro. 
È datato 15 giugno 1839 e comincia 
con le parole: “Luigi Filippo, ré dei 
francesi, a tutti i viventi e ai posteri 
salute!...” La pensione era reversibile 


per metà alle vedove. La somma non .. 


era esagerata: il giornale del tempo 


pubblicò che era maggiore lo stan- 


ziamento annuale per il mantenimen- 
to delle scimmie allo zoo di Parigi... 


sticato in vari modi, alcuni eccellenti, ad 
dirittura più pregevoli del prodotto ori 
ginale. Ma il pubblico ormai sempre più 
preferiva la fotografia su carta, colorata 
o meno, e per le miniature fotografiche 
ed altre esecuzioni di particolare pre- 
stigio la fotografia su ceramica e smal- 
to. Fotografie su metallo, specialmente 
ritratti, potrebbero oggi ottenersi con 
facilità e senza rischi igienici (la mani 
polazione del dagherrotipo era invece 
pericolosa: “esso produce — scrive un 
vecchio trattato — con i vapori di mer- 
curio, reumatismi, sciatiche, carie ai den- 
ti, nevralgia e vecchiaia precoce”) sulle 
lastre presensibilizzate che vengono usa- 
te per la stampa planigrafica moderna, 
oppure su fogli di alluminio fotografi 
ci. Ma queste esecuzioni sono rarissime, 
per quanto assai belle: ta moda dell’im- 
magine di Daguerre sembra veramente 
tramontata. Leggendone le prime testi- 
monianze si resta sorpresi dal tono 
di entusiasmo senza limiti con cui 
venne accolta. Lo stesso Herschel che si 


quello a destra - 


fatalmente vien i-. 


Le tre Immagini danno l'idea della 
combinazione che formava un da- 
gherrotipo di qualità. La prima è 
quella del semplice dagherrotipo 
quando si rispecchiava in esso un 
panno nero (la giacca, i capelli, ecc. 
sono la riflessione del panno nelie 
zone a specchio del ritratto. | grigi 
sono la patina rimasta sulle altre). 
La seconda è il sottilissimo vetrino 
dipinto necessario per rendere visi- 
bile l'immagine senza doverci riflet- 
tere il panno, oltre che per abbellir- 
la. La terza è ottenuta sovrapponen- 
do il vetrino alla lastrina argentata. 


Louis Jacques Mandé Daguerre in 
dagherrotipo: inesorabilmente graf- 
fiato da un tentativo di iucidatura... 
Non si tratta di autoritratto, la ri- 
presa è di J. Sabatier-Blot. 


era recato a Parigi su invito di Arago 
per verificare l'invenzione del francese, 
ne rimase scosso e ne scrisse a Talbot 
in guesii icimini; “...si può quasi par 
lare di miracolo. Queste i immagini vanno 
oltre quanto avrei ragionevolmente po- 
tuto attendermi. L’incisione più accura- 
ta è di molto inferiore per ricchezza e 
delicatezza di esecuzione, le sfumature 
delle luci e delle ombre sono rese con 
tanta finezza e fedeltà da superare smi. 
suratamente ogni genere della  pittu: 
ra...” Successivamente però Herschel ri- 
leva i limiti del dagherrotipo e afferma 
di “... sperare nel progresso dei proce- 
dimenti che si servono della carta co- 
me mezzo di produzione dell’immagi- 
ne: altrimenti non vedo in che modo si 
possano moltiplicare le copie, possibili 
tà che i procedimenti di Daguerre, per 
sua stessa ammissione, non consentono 
all’arte fotografica...” 

Malgrado ciò non riusciamo a compren- 
dere l’“effervescente” entusiasmo di 
Herschel, come lui stesso lo definisce, e 
di tanti altri (“la pittura è morta!” fu 
la celebre esclamazione del pittore De- 
laroche) se non tenendo conto proprio 


» della struttura stessa della prima foto- 


Fotografia di defunto 


inglese, ese- 
guita al principio del secolo, da 
una agenzia londinese altresi spe- 
cializzata in fotoritratti tombali. 
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grafia su metallo: una struttura illusoria 
per via di quel mostrarsi e sparire dei 
particolari nel luccichio delle zone spec- 
chianti, che si è detto rappresentavano 
le ombre. In queste zone è probabile 
che ci si illudesse di vedere come det- 
taglio dell’immagine... la trama della 
stoffa o la peluria del_velluto che vi si 
faceva rispecchiare. Non dimentichiamo 
che si trattava molte volte di ritratti, o 
di nature morte, sullo sfondo di tendag- 
i. In simili casi l’immagine speculare 
si fondeva quasi indistinguibilmente con 
quella ottica. 


DEFUNTO. Fotografia di defunto. Fu 
fra le pit correnti e grossolane mistifi- 
cazioni fotografiche, largamente diffuse 
nel secolo scorso, e che procacciavano 
malguadagnato denaro a fotografi diso- 
nesti; mistificazione che per quanto pos- 
Sa S©CInorare LMICIEULIDIE VIULIC dULULL: UB: 
gi tentata, come prova la fotografia del- 
la defunta Marylin Montoe, eseguita con 
una Kodak Instamatic dal medium 
americano John Myers, davanti alla 
cripta dove riposa la famosa attrice, Si 
opera in questo modo: un ritratto foto- 
grafico del trapassato, ovviamente ese- 
guito quand’era vivente, viene riprodot- 
to, il volto soltanto, ritagliato e posato 
su una pezza di nero velluto, circonda 
to da una specie di aureola di cotone, 
tenuta sollevata quel tanto che basta a 
farla risultare sfocata e confusa. Anche 
il volto viene ripreso non bene detta. 
gliato, come si vede dal nostro esem- 
pio. A questo punto il gioco è fatto: 
la pellicola in questo modo impressio- 
nata viene nuovamente esposta fotogra- 
fando la tomba: dopo lo sviluppo e la 
stampa, con un minimo di accortezza, 
è facile veder apparire il sembiante del 
morto sullo sfondo della. sua estrema 
dimora. 


Il lettore non si meravigli dell’abbon- 
danza di voci che in questo dizionario 
sono dedicate alle fotografie di spettri, 
morti, fantasmi e simili soggetti maca- 
bri o illusori. L'’abbondanza semplice- 
mente corrisponde a quella dell'uso del 
mezzo fotografico, più di ogni altro con- 
veniente ed efficiente nel gabbare gli 
ingenui, proprio per merito... immerita- 
to della universale fama di ‘oggettività 
di cui gode fra le masse. 


DEGOTTI. È il nome di un decorato- 
re e pittore di scene teatrali, presso la 


Fotografia dell'attrice Marilyn Mon- 
roe, eseguita dopo la sua morte, 
davanti la sepoltura, con una Kodak 
Instamatic. 


cui bottega Daguerre fu apprendista, 
prima di mettersi in proprio. Al culmi- 
ne della fama di quest'ultimo, un ri- 
flesso si riverberava sul D., citato in va- 
ri trattati. Oggi scomparso nell’oblio, 
Sogliano ancora per una volta nominar- 
O. 


DEGRADATORI, filtri d. V. vignetta 


mento. 


DIAFRAMMA. Qui si elenca la voce 
solo per avvertire che nei vecchi tratta 
ti e riviste sulle proiezioni si chiama 
in questo modo ancora lo scherzo su 
cui avviene la proiezione medesima. In 
compenso la voce schermo, sempre nel- 
l'antica terminologia fotografica, vale 
per otturatore, copritelaio o volé, che 
poi sarebbero lastrine sottili, le quali si 
introducono scorrevolmente in apposite 
scanalature, per coprire le lastre e altri 
supporti sensibili alla luce, fin quando 
non sono introdotte o tolte dalla mac- 
china fotografica. 


Dialrammi a pettine e a occhio di 
gatto, applicati a due lanterne magi- 
che per cttenere l'effetto di dissol- 
venza in una prolezione congruente. 


DISSOLVENZA. Non tutti sanno che 
il ben noto effetto chiamato d. nel cine- 
ma, rappresentato dall’estinguersi di una 
immagine e dall’apparire  contempota- 
neo e progressivo di una nuova, nasce 
dall'uso della lanzerma magica (v.) e dal 
suo erede diretto, il proiettore fotogra- 
fico. AI tempo delle lanterne, l’effetto 
era chiamato dai francesi vwes fondan- 
fes; il nome italiano discende da dissol- 
ving views, come chiamavano invece gli 
inglesi la medesima cosa. Per ottenere 
Peffetto di d. occorrevano ovviamente 
due lanterne sistemate in modo con- 
gruente (v.), oppure una lanterna dop- 
pia, che si chiamava con lo stesso no- 
me. În principio l’effetto veniva ottenu- 
to con un otturatore (v.) a pettine, che 
chiudeva alternativamente le due lan- 
terne. Ma accrescendo la potenza lumi- 
nosa dell’attrezzo i denti del pettine, per 
quanto confusi, si notavano sullo scher- 
mo (che allora si chiamava diaframma, 
come quello degli obiettivi) in ombre 
spiacevoli. Un sistema migliore risultò 
quello degli otturatori 4 occhio di gatto, 
formati da due lastrine metalliche che 
alternativamente si aprivano e chiude- 
vano con un foro a pera, davanti ai due 
obiettivi, azionate, come il diaframma a 
pettine, da una leva spinta a mano di 


qui e di là. Un nuovo progresso fu com- 
piuto con l'adozione dei rubinetti dis- 
solventi o distributori, che potevano 
funzionare egregiamente con le lanter- 
ne magiche a gas, alimentando l'una e 
l’altra in alternanza. Quest'ultimo siste- 
ma era valido soprattutto per i proiet- 
tori doppi o tripli congruenti, poiché ol- 
tre all’effetto di dissolvenza il conge- 
gno poteva essere usato nella proiezione 
di diapositive, sovrapposta a formare 
un'unica immagine e specialmente a co- 
lori, per tarare nel modo migliore la 
forza dell'una o dell'altra. 


DISTACCO. Per esteso: distacco della 
prova o del fototipo o della negativa. 
Operazione fra le più delicate della vec- 
chia fotografia, consiste nel liberare dal 
la lastra di vetro il sottilissimo strato 
pellicolare (di albumina, collodio o ge- 
latina) sul quale si forma l’immagine, 
per raddrizzarlo, capovolgendolo, prima 
di depositarlo su un altro supporto di 
vetro. L'operazione si rendeva special- 
mente necessaria nella fotografia di in- 
cisione, affinché la matrice inchiostrabi- 
le, che dal negativo si poteva ricavare, 
non risultasse con la destra in luogo 
della sinistra, e viceversa, producendo 
così stampe rovesciate. Quando si leggo- 
no vecchi libri di fotografia il raddriz- 
zamento (v.) del negativo qualche volta 
viene confuso con il suo rovesciamento 
{v.), cioè con la sua trasformazione in 
positivo, operazione che oggi si preferi- 
sce chicane di inversione. Nel secolo 
scorso questa era anche detta #rarxsfor- 
mazione (v.) o controtipatura diretta 
distinguendola da quella indiretta do- 
ve il passaggio negativo-positivo, o 
positivo-negativo, era ottenuto fotogra- 
fando le lastre con altre simili, insom- 
ma stampandole su vetri invece che su 
carta. Tutti questi termini sono però 
usati facendo molte volte confusione: 
il lettore dei vecchi trattati ponga dun- 
que attenzione a non lasciarsi fuorviare. 
Il d. delle prove è logicamente un mo- 
mento della più generale operazione di 
trasporto (v.) dell'immagine fotografica. 


Effetto di doppia esposizione calco- 
lata in un ritratto istantaneo di Han- 
nah Hoch, dai titolo “Amateurauf- 
nahme.” 


DOPPIA, immagine o esposizione. Og- 
gi s'intende soprattutto per tale uno fra 
i più comuni errori fotografici, che vie- 
ne commesso quando si eseguono due 
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riprese sopra il medesimo fotogramma 
Talvolta può accadere intenzionalmente: 
per ottenere un calcolato effetto &spres. 
sivo, e allora si preferisce forse chì - 
marlo sovrapposizione. In principio sh 

eseguiva la doppia e anche tripla espo-' 
sizione di un medesimo soggetto, attr 
verso filtri di colore differente, gialli e 
azzurri, per tradurre in grigio corrispon- 
dente alla tradizione del disegno, e allé 
tonalità della visione comune della forza I 
delle luci, i colori del soggetto non cor: 
rispondentemente suggestivi per le-fri- 
me lastre sensibili. Nei vecchi manuali 
si suggerisce ancora, per le riprese ester 
ne in giornate ventose, di posare sulla: 
macchina fotografica trattenuta dal trep 
piede (la ripresa a mano libera non è 
neppure presa in considerazione) 
gressa pietra per impedire che il movi 
mento dell’aria causi la doppia esposi 
zione di tipo amaglifico (v.) che mostra: 
un'immagine, peraltro interessante, re. 
plicata su un unico negativo leggermen- 
te fuori dal suo proprio registro. 


Visualizzazione dell’effluvio di : 
rancia appena tagliata. È interessant 
accostarla ad una celebre opera-iu 
turista, “Profumo” di Russolo. 


EFFLUVIOGRAFIA o profumografi 
od olfattografia, od odorografia. ‘Reg 
strazione diretta su speciali lastre sen: 
sibili, o per mezzo della macchina foto 
grafica con speciali illuminazioni € 
colori, degli effluvi ed odori in general 
Venne realizzata fino dagli ultimi ani 
dell'Ottocento e di questi nuovi segn. 
fotografici, come di altri (cronograta, 
effluvografici, termofotografici), Di ti 
si interessarono gli artisti più modern 
specialmente i pittori futuristi italiani 
che largamente li usarono, riproduce! 
doli sulla tela coi pennelli e i color 
nelle loro opere d’avanguardia. i 
L’e. è un tipico caso di quella tecnica: 
che oggi viene chiamata in generale de 


la visualizzazione, con cui si rendono 
‘visibili. traducendoli in segni fotografici, 
‘altri segni (odori, rumori, calore, sapori) 
percepiti dai sensi che non sono quello 
della vista. Quest’ultirno, attraverso la 
registrazione ed infine la stampa foto 
serisibile, ha perciò raggiunto, esplorato 
é trascritto, per cosiddire, i campi un 
tempo esclusivi degli altri. 

orrelativamente l’arte, specialmente 
della pittura e non quella futurista so- 
lamente, seguendo l’esperienza delle vi- 
‘sualizzazioni fotografiche, ci ha dato le 
‘opere ‘e l'estetica delle presenze che 
non: si possono osservare direttamente, 
ma solo fiutare, udire, assaporare e sen- 
‘tire, allargando infinitamente i 


della.sua possibile rappresentazione. 


EFELUVOGRAFIA. Il nome fu dato 
da-un: fisico italiano, il Tomassi, al se- 
Atnorafien lacciatn direttamante 
cioè non per mezzo della camera oscu- 
ra; su una lastra sensibile dalle scari- 
che ‘elettriche, specialmente se prodotte 
da: due spazzole metalliche collegate ai 
poli di una macchina di Holtz (effluvi 
elettrici già chiamavansi le profuse scin- 
tille):. Ancor prima che sulle lastre di 
vetro; da altro scienziato italiano, il 
Volpicelli, vennero registrate nel 1857 
sulle. lastre dagherrotipe con “effetti 
iosi”. com’ebbe a giudicarli lui me- 
ossono considerare naturali 
della e., i segni lasciati 


il coppe 


dalle:piî minute particelle elettriche, i 
li, sulle moderne Jastre sensibili, 
attraverso quella che si chiama camera 
a:bolle” Mirabelle. Il segno fotografico 
del fotone è al tempo Stesso quello mi- 
imo.che può lasciare la luce e, infine, 
stessa fotografia, ovvero la sua scrit- 
Venne perciò chiamato metafori- 


[ei 


‘una volta, la straordinaria qualità este- 
«che possono mostrare in molti casi 
immagini ottiche scientifiche. 


ffluvografia moderna, tracciata con 

amera a bolle del laboratorio 
-Serpukov, in URSS. Quella che ap- 
.pare simile ad una partitura musi- 
cale è formata dai segni fotografici 
el fotoni. 


-ELICRONOMETRO è il vecchio nome 
ella sveglia da laboratorio fotografico, 
uella che è messa a suonare a tempo 


er avvertire del termine di una ope- 
azione. 


-ELIOAUTOFOTOGRAFIA. In princi 
io fu il nome di un processo chimi. 
grafico, del genere della eliografia di 
-Niépce col bitume di Giudea, per l’ese- 
cuzione di matrici rilievografiche con la 
forza della luce del sole, ricavandole 


ancor più che da fototipi, da disegni. 
In seguito fu largamente usato per in- 
dicare qualsiasi impronta fotomeccanica 
da incisori in vena di leziosaggini ter- 
minologiche. 


ELIONOTTE. Una vecchia lampada per 
illuminazione fotografica alla fiamma 
continua di magnesio, che arrotolato 
in matassa era combusto un poco alla 
volta. 


ELIOPLASTOTIPIA. Impressione di 
una superficie di piombo per mezze di 
un'impronta di gelatina bicromata, in- 
durita sotto un fototipo. Simile a quella 
di Woodbury, di cui si parla nel testo, 
era usata specialmente per eseguire ma- 
trici a tinta piena. 

Torchio per la spremitura della emul- 
sione, allo scopo di epurarla e renderla 


Amnaranatiznta 


EMULSIONE. Per quella fotografica si 
intese qualsiasi sostanza liquida pi o 
meno viscosa, nella quale si potesse di- 
sciogliere il sale d’argento — risultando 
cosî e. sensibile alla luce — per poi 
spargerla in modo perfettamente uni 
forme in strato sottile sopra un suppor- 
to — che diventava emulsionato — ge- 
nericamente chiamato in molti trattati 
lastra, anche quando non era di vetro, 
ma di carta, celluloide e altro materiale. 


Tio'gensibiliczazione Ungiava. Avene Ngsa 
La sensibilizzazione poteva avere luogo 


dopo lo spargimento sulla lastra. L'e. 
più usata in fotografia è quella alla ge- 
latina-bromuro specialmente per le carte. 


Rullo per la encausticatura, o satina- 
tura, delle copie. Oggi si chiama 
smaltatura. ” 


ENCAUSTICO. Cera per fotografie, che 
si spalmava nello stesso modo di quella 
per pavimenti, con una -pezzuola, per 


:tenderle brillanti, preservarle e soprat 
“tutto dar quello che si diceva e si dice 


“trasparenza alle ombre.” 

Quest'ultimo risultato merita di essere 
spiegato: le ombre sono il grande li- 
mite della stampa fotografica, nei con- 
fronti di quelle ottenute dall’incisione 
manuale. Se il fototipo non è nelle cor- 
rispondenti zone rimasto impressionato, 
nulla resta da fare perché vi appari- 
scano dettagli e particolari che pure sa- 
rebbero necessari e si desiderano. Luci. 
dando la copia essa riflette, e proprio 
specialmente nelle ombre poiché le su- 
perfici nere mostrano immagini specchia. 
te meglio delle altre, qualcosa dell'am- 
biente e di chi la sta esaminando, spe- 
cie se chiara. Si tratta di dettagli che 
ovviamente non appartengono alla fo- 
tografia ma che per vaga impressione 
le vengono attribuiti. 

Il lettore può fare un curioso esperi- 
mento: esaminare una fotografia molto 
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contrastata e con forti ombre nere, be- 
ne “smaltata” come oggi si dice, in 
piena luce e poi riesaminarla con da- 
vanti una superficie nera, una pezza di 
velluto ad esempio, tenuta sul petto 
come si fa con i tovaglioli, per cui ri- 
sulti non pit lucida ma opaca. L'impo- 
verimento che si osserva dell'immagine 
è inatteso e sorprendente, 


Oggi Ia lucidatura delle stampe è la” 


norma, specialmente per quelle a colori 
dozzinali: il coprirne la povertà di det- 
tagli e cromatica corrisponde, con più 
miseria e forza insieme, a quello che 
era un tempo il ritocco pit pesante. 


Una serie di ritratti equestri di bimbi, 
donne e uomini eseguiti dal 1880 alla 
fine del secolo, all’incirca. 


EQUESTRE. Straordinario, talvolta spi- 
ritoso, talaltra grottesco, genere del fo- 
toritratto oggi completamente trascura. 
to. Le illustrazioni dicono meglio di 
molte parole qual era, Naturalmente il 
cavallo era finto, di cartapesta, di legno, 
di gesso. Molti fotografi acquistavano 
quelli che erano serviti come modelli 
per: le fusioni dei monumenti. Si tenga 
conto che il fotoritratto in generale si 
diffonde prodigiosamente nel nostro pae- 
se in coincidenza con i più gloriosi av- 
venimenti dell’unità nazionale e con la 
metodica scomparsa dei suoi maggiori 
eroi, dai re Savoia a Garibaldi. Avveni- 
menti e morti cui segue una miriade di 
statue equestri sulle piazze d’Italia: da 
ciò la diffusione della moda e dell’ori- 
ginalissimo accessorio recuperato per 
studi fotografici. Per la fotografia e. 
di bambini si usavano equini in pro- 
porzione: ma non a dondolo! Ovvia- 
mente avrebbero causato il mosso del- 
la posa, 


ESPOSIMETRO. V. attinografo 


ESPOSIZIONE del materiale  fotosen- 
sibile alla luce: la parola indica oltre 
al fatto la sua durata, Il materiale può 
essere esposto all’interno della macchina 
fotografica, o per la stampa a contatto 
direttamente. alla luce naturale, oppure 
a quella artificiale dell'ingranditore nel- 
la stampa per proiezione. L’e.' rappre- 
sentò per quasi un secolo il grande, 
talvolta angoscioso, problema della posa 
(v.) come anche veniva chiamata, con 
parola che però indica in fotografia 
molte altre cose, innanzi tutto l’atteg- 
giamento del modello nel fotoritratto. 
Le esposizioni brevissime si possono fa- 
re solo per mezzo dell’otturatore (v.) 
automatico e per brevissime nell’Otto- 
cento si intese quelle da un secondo a 
meno, AI disotto del 20”-25° di secondo 
si convenne di chiamarle istantanee, ri- 
sultando, come si è già detto nel libro, 
tanto comuni che la parola è diventata 
sinonimo di fotografia. 

Le esposizioni più lunghe prima si va- 
lutavano con il fofometro (v.) poi si 
contavano quasi sempre a mente con 
quello che i vecchi manuali definiscono 
il metodo dell’artigliere. Con i cannoni, 
per alzare o abbassare il tiro e regolare 
la miccia delle granate, siccome l’esplo- 
sione avveniva a portata di vista, si 
misurava il tempo trascorso fra lo sparo 
del pezzo e il fumo del proietto, con- 
tandolo in secondi, a ciascuno dei quali 
corrisponde la numerazione “pensata” 
da 1 a 5 (ad esempio: un, due, tre 
quattro, cinque, un, due tre, quattro 
cinque, un due tre, quattro, cinque, 
equivalgono, nella recita mentale, a tre 
secondi). Occorre pensare sveltamente 
i suoni interi: il lettore sarà sorpreso, 
controllando il sistema sull’orologio, di 
come risulti abbastanza preciso per le 
e. da tre 6 quattro a quindici o venti 
secondi... 

Straordifiarie sono le tavole di e. pub- 
blicate negli ultimissimi decenni dello 
scorso secolo: per ogni punto di lati 
tudine e longitudine della terra, ora del 
giorno e mese dell’anno, davano la mi- 
gliore esposizione... tenendo conto in 
maniera del tutto vaga della sensibilità 
del materiale, i 

Dobbiamo ricordare il mirabile fotome- 
tro ottico di Decoudun, con il quale si 


valutava l'e, posandolo a contatto del 
vetro smerigliato della macchina foto 
grafica. Si scorgevano tre punti lumino- 
si: girando l’apparecchio si oscuravano 
progressivamente fino a sparire, nel qual 
punto un regolo suggeriva la posa. T'a- 
randolo con qualche esperimento sulla 
sensibilità del materiale usato, la tra- 
sparenza del vetro, la propria vista e 
una distanza fissa di osservazione, il 
congegno dell’inventore francese si di- 
mostrava eccellente. 


ESPRESSIONE. 1 vecchi trattatisti di- 
scutono e illustrano con speciale atten- 
zione il problema dell'espressione da fa- 
re assumere al cliente e trattenere sul 
volto durante gli interminabili secondi 
della posa. Si ricorreva a numerosi me- 
todi: mettergli avanti quadri di vario 
soggetto, da scene di caccia a nudi 
femminili. “Fargli ascoltare musica o 
poesie, Originale e, si legge, efficacissi- 
mo: il mostrare fotoritratti di attori, con 
varie espressioni, appositamente esegui- 
ti, che ispiravano l'imitazione. 


‘La diffusione dell’istantanea-ritratto in- 


trodusse altri curiosi accorgimenti: far 
dire “cicci! cicci!” al cliente, o altro 
simile suono, per cui dovendo stirare 
gli angoli della bocca risultava automa- 
ticamente sorridente, Si consideri che il 
sorriso, nel fotoritratto, fu reso possi. 
bile esclusivamente dalla raffiguratio- 
precox, come si chiama ironicaménte la 
esposizione brevissima: infatti una posa 
di secondi trasforma in smorfia qualsi- 
voglia e. che mostri fra le labbra soc- 
chiuse i denti. Sempre nell'istantanea si 
ottenevano e. sgomente, serie, incantate, 
ecc., mostrando al cliente i più curiosi 
oggetti, o facendogli gesti sorprendenti, 
come ad esempio le corna. È del 1907 
un processo al fotografo parigino E.V. 
(le cronache non lo indicano meglio) 
che aveva lo studio in rue de Neuf- 
chatel, il quale spalancava all’improvvi- 
so la vestaglia apparendo al di sotto 
completamente nudo! 

Tutti sanno che si usa dire ai bambini, 
al momento della ripresa, di “guardare 
l’uccellino.” Ed in etfetti fu costruito 
uno speciale otturatore la cui pera 
schiacciandola, azionava non solo le la- 
mine per aprire e chiudere l'ottica, ma 
facendolo sibilare gonfiava un piccolo 
volatile di gomma, subitaneamente ap- 
parso sopra la macchina. 


ESTETICA della fotografia moderna a- 
matoriale. V. prezzi. 


EX VOTO. Fino dal secolo scorso l’im- 
magine fotografica sostituî quella pitto- 
grafica per gli e.v., come sa chi ebbe 
occasione di visitare qualche santuario, 
sulle cui pareti si contano talvolta mi- 
gliaia di fotoritratti di persone che si 
ritengono miracolate. Vere e proprie 
ondate di e.v. fotografici si ebbero dopo 
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‘ ciata, o addirittura applicata su fondi 


Ex voto fotografico. 


la prima ed ancor più dopo la seconda 
guerra mondiale, per l'offerta dei reduci. 
Molte volte l’effigie appare bene incorni- 


ricamati a mano. Altre volte, special. 
mente nel secolo scorso, l'e.v, fotoritrat- 
tistico è incollato all’interno di quello 
pittorico per renderlo maggiormente per- 
sonale. Oppure il soggetto indossa un 
costume religioso (da frate o da mo- 
naca specialmente) per la posa: nel. 
l'Italia meridionale questo genere di 
abito (v.) fotografico rientrava fra gli 
accessori di molti fotoritrattisti. L'at- 
trezzo singolare derivava da un tipo 


di ex voto ben più antico, per il quale ‘ 
il miracolato, un bimbo o una bimba, - 


in seguito alla promessa fatta dai pa.’ 
renti, indossava la sacra maschera tal 
volta per un anno o due. 
Bisogna ancora ricordare l'e.v. blasfemo, 
per il quale si teneva a disposizione 
abiti non solo religiosi, ma da Dio, ma- 
donne, santi particolarmente spettaco-. 
lari come Lorenzo, dei quali si rivesti- 
vano clienti, in vena di manifestazione 
anticlericale, quasi sempre studenti o 
giovani uffiziali, in Italia solo avanti il 
Concordato. 


F 


ITTICA III ITTICA 


FANTASCOPIO. V. apparizioni e Ro- 
bertson Etienne-Gaspard, Il nome fu in 
ventato da quest’ultimo insieme ad un 
complesso meccanismo a lanterna magi-- 
ca, per la proiezione di immagini su nu- 
vole di fumo e lenzuoli agitati dal ven- 
to. Venne poi usato per qualsiasi uso 


della lanterna, per ingannare i gonzi, i 
proponendone le figure come visioni so- > 


vrannaturali. 


FANTASMA. Fotografie di f. Sono ot- 


tenute in vari modi. Diamo di seguito 


RCopucching, Barron 


I 


i 


Fotografia di fantasma che appare 
© di giorno, eseguita in luce naturale, 
intorno al 1865. 
dUloigiuiiu vulle preti ivi, 
eseguita dal più celebre “ghost-hun- 
“. ter,” cacciatore di fantasmi, dei no- 
stri anni: Robert Thurston Hopkins, 
già fotografo dell'americano “Pictu- 
re Post,” illustrato fra I più diffusi 


le regole delle più curiose e suggestive. 
Fotografie di f. diurno: si fa posare una 
persona vestita di scuro, anche avvolta 
in un nero lenzuolo, in mezzo ad una 
stanza oscurata. Il volto può essere van- 
taggiosamente infarinato. Si colloca la 
macchina su cavalletto e si dà una cor- 
ta esposizione illuminando il meglio pos- 
sibile solo la persona. Poi, allontanato 
l'attore, si fa luce nella stanza e si espo- 
ne normalmente per l’ambiente: in mez- 
zo ad esso e vagamente trasparente si 
mostrerà la “spirito.” L'effetto sarà re- 
so ancora più suggestivo fotografando 
una fantasima nuda e mascherata. La 
moderna fotografia a colori consente di 
variare efficacemente i risultati, esponen- 
do ad esempio prima la fantasima con 
luce artificiale ma con pellicola per lu- 
ce naturale, e poi successivamente la ca- 
mera con luce naturale che provenga dal 
la finestra. Come può bene immaginare 
chi ha anche poca pratica di fotografia 
a colori, l'apparizione risulterà di tinta 
calda, quasi rossa, in un ambiente di 
tinta quasi monocroma, fredda, quasi 
blu. È naturalmente possibile ottenere 
l'effetto contrario. Fotografia di f. not- 
turno: si opera come nel caso preceden- 
te ma al contrario, vale a dire si sovrae- 
spone l’attore stavolta vestito di chiaro 
e sottoespone l’ambiente (v. spiritica). 


FANTASMAGORIA. V. anche appari 


in USA, oggi a sua volta defunto. 
Hopkins racconta i suoi fotosafari 
fantomatici in ‘Adventures’ with 


Fotografia di fantasma eseguita dal 
foioamatore Gordon Carrol, nell’in- 
terno della Chiesa di S. Maria, in 
POOMIOHI Northamptonshire, G.B. 
1966. 


zione fotografica e Robertson Etienne- 
Gaspard. In generale il termine defini- 
sce gli spettacoli realizzati proiettando 
immagini con una o più lanterne magi. 
che, alternandole, incrociandole e  so- 
vrapponendole. Oggi questa forma di 
rappresentazione viene preferibilmente 
chiamata proiezione multipla e si ottie- 
ne ovviamente con i più moderni proiet- 
tori elettrici e automatici, le cui imma- 
gini si succedono e combinano sugli 
schermi, talvolta in mosaici luminosi 
formati con decine di diapositive, se- 
condo programmi stabiliti e registrati su 
nastri magnetici. F. indica ancora le il. 
lusioni ottiche in generale prodotte dal- 
le ghost-making-machine, le macchine per 
fabbricare fantasmi del Robertson. 


FANTASMA OTTICO. Detto anche 
fotografico: è una bella espressione usa- 
ta nell’Ottocento per indicare le tracce 
prive di dettagli ma comunque incon- 
fondibili, lasciate da persone ed anima- 
li in movimento sulla lastra fotografi. 
ca, esposta con la posa non abbastanza 
breve per “fermarli,”" non abbastanza 
lunga per lasciarli trascorrere senza im- 
pronta. È un segno, alla fin fine, del 
mosso ma storicamente apprezzato e ri- 
cercato ed anche talvolta valorizzato 
con cerchietti d’inchiostro o macchie di 
più pesante sviluppo, per mostrare 
che trattavasi proprio di ripresa dal ve- 
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Il lettore esamini con attenzione l’in- 
sieme ed i particolari di questa posa 
di una barricata di Palermo, eseguita 
nel 1860: si vedono i più bei fanta- 
smi ottici del risorgimento nazionale! 


Il colore e i moderni procedimenti 
fotografici hanno moltiplicato le pos- 
sibilità creative delle farfalle foto- 
grafiche. 


Una farfalla fotografica utilizzata per 
fingere la ripresa di una modella e 
‘dei suo riflesso nell'acqua. Una pro- 
va eccellente di abilità ma soprat- 


tutto di immaginazione fotografica. 


ro e che l'operatore era stato... 
conquistarsi l’istantanea, o come allora 


li lf per 


si preferiva chiamarla la 
fia.” 

Nella storia fotografica i più bei fanta- 
smi ottici sono per noi italiani quelli 
che si agitavano sulle barricate di Pa- 
lermo nel 1860, fotografati durante la 
impresa dei Mille di Garibaldi, e poi 
quelli dello sparuto gruppo di bersa- 
glieti che sali, senza colpo ferire, la 
breccia di Porta Pia mettendo per pri- 
mo piede in Roma, capitale d’Italia. 
Occorre adesso aggiungere che il fan- 
tasma ottico come “effetto” nuovissimo 
della fotografia fu scoperto subito dai 
pittori e riutilizzato per i quadri? Si 
pensi a Manet che fu fra i primi ed abi 


“cronofotogra- 


lissimo “ladro” di questo intelligente 
“furto" fotografico 
FARFALLA. f. fotografica, oppure f 


ottica, oppure stampa a f. In queste ma- 
niere veniva chiamata un’immagine fo- 
tografica doppia, ottenuta nel momento 
della ripresa per mezzo di uno specchio, 
o ancor meglio e più di frequente stam- 
pando il negativo due volte, o per ac- 
costamento fianco a fianco, oppure ca- 
povolgendolo con o senza sovrapposizio- 
ne, per cui nel risultato si produce una 
simmetria. L'accorgimento deriva da un 
vecchio gioco grafico, che consiste nello 
scrivere qualcosa in mezzo ad un fo- 
glietto che poi viene piegato prima che 
asciughi l'inchiostro, ottenendo in que- 
sto modo un segno simmetrico, astratto 
ma che pure mantiene un significato in- 
telligibile: quello della parola. Cosî co- 
me succede per l’immagine che si tra- 
sforma in f. fotografica. 

Nell'Ottocento, aiutandosi col ritocco o 
un altro accorgimento, molte volte con 
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‘conda stampa che si vede in alto è sta-- 


proposta come la fotografia pura e sem- | 
plice di un qualcosa che si riflette nel- 
l’acqua. La riproduzione che illustra i 
questa voce chiarisce l’idea meglio di 
ogni discorso: si tratta in origine del 
negativo di un’unica apparizione della 
ragazza, che si copre il volto lasciando: 
scoperti i seni. La stampa intera di que- 
sto negativo è quella che nell'immagine 
finale appare come riflesso nell’acqua, 
essendo stata abilmente confusa sovrap- | 
ponendo al foglio un vetro cosparso di i 
vaselina o qualcosa del genere. La se- 


I 

gusto e fantasia, la f. ottica veniva poi i 
i 

I 


ta tagliata all'altezza del bordo del cap- | 
pello, per cui sembra che i seni si pos-. 
sano scorgere solo per riflessione nel... 
l'acqua. L'immagine è del 1880, ed è un 
esempio di immaginazione fotografica ; 
davvero esemplare: del metodo seguito ‘| 
può rendersi conto solo chi conosce i? 
limiti delle riprese del tempo. Sarebbe.; 
stato impossibile realizzare dal vero una: 
posa del genere, anche del negativo pu 
ro e semplice, che è stato ottenuto i 
studio | 
Le varianti e le applicazioni delle f. fo 
tografiche sono infinite e possono riu-! 
scire molto belle: l'idea, e le strutture. 
di differenti risultati, sono state riuti-.. 
lizzate e saccheggiate innumerevoli vol... 
te dall'arte moderna. Una f. fotografic 
si può ancora registrare direttamente su 
negativo, al momento della ripresa, ca 
povolgendo la macchina: è un caso del 
la cosiddetta sovrimzpressione. Invece del-- 
la macchina si può naturalmente capo-‘ 
volgere semplicemente la superficie sen-- 
sibile, ovvero il dorso dell'attrezzo, op 
pure il suo contenitore. 


FARM SECURITY ADMINISTRA: 
TION. Nel mito fotografico è passat: 
con il semplice nomignolo di Farm. $ 
trattò di un ente finanziario assisten 
ziale costituito in USA nel pieno dell 
crisi agricola, nel 1935, per la conces 
sione di prestiti agli agricoltori rovina 
specialmente dai riflessi della crisi indu: 
striale esplosa alcuni anni prima, po 
anche dalla siccità e tempeste di sabbi 
di alcune cattive annate. Le quali fu 
rono opportune -—— se cosî si può dir 
— a chi cercava di provare come il 
disastro fosse conseguenza non del s 
stema di vita americano ma di inevit 
bili calamità naturali. Presso la FSA 
venne creata una agenzia fotografica 
l'uso immediato che si fece del suo. 
materiale fu questo, e non altro. Su 
cessivamente sul lavoro di questa agen 


L'immagine della donna coi fanciulli 
è il secondo dei “best seller” mondia- 
li della fotografia. il primo è il famoso 
.“miliziano ferito a morte” di Capa. 
Come questo, anche quello è frutto 
.di regia ed ispirato, come si vede, ad 


zia e sulle “intenzioni” sociali dei foto- 

gra che per essa lavorarono, è stata 
cosìiuitaà una delle leggende fotografiche 
“più mistificanti, paragonabile solamente 
a quella della “Family of Man” (v.). 
Vale la spesa di riassumerne la storia e 
preghiamo il lettore di credere che non 
“si vuol essere né paradossali né tan- 
to meno polemici e specialmente nel 
caso presente: in quella ‘che può dirsi la 
trappola della FSAÀ sono caduti infatti 
‘ stimabili personaggi (giornalisti, diretto- 
ri di musei, docenti) pigliando per 
buona e per vera la leggenda cosî come 
fu importata dagli USA. Dove nel 1935 
Franklin D. Roosevelt chiamò a rico- 
prire l’incarico che da noi corrisponde a 
quello di vice ministro dell'Agricoltura 
' un professore di economia all'Università 
di Columbia, Rexford Guy Tugwell. In 
epoca precedente era stato l’autore di 
un testo, “American Economic Life,” 
celebrativamente illustrato con immagini 
ottiche industriali da un suo collega, 
Roy Stryker, sociologo ed economista di 
mestiere ma con una autentica vocazio- 
ne da “art director,” come si chiamano 
i più esperti graficiimpaginatori- “organiz- 
zatori di immagini fotografiche. Bisogna 
riconoscere che Stryker fu un grande e 
geniale “art director.” 


Tugwell come vice ministro dell’Agricol. 
tura e responsabile della FSA dovette 
dimostrare all'opinione pubblica dei 
contribuenti tutta la gravità del disa- 
stro agricolo per cui affidò a Stryker, del 
quale aveva compreso i meriti, una 
mansione specialissima: creare una se- 
zione fotografica la quale avrebbe rifor- 
nito la stampa di immagini convincenti. 
Stryker era persona adatta per svolgere 
la mansione e in quanto al mezzo foto- 
grafico possedeva quel “cinismo” suffi- 
ciente che permette di usarlo nel modo 
più valido allo scopo e che distingue ap- 
punto l’“art director” di razza. 

Proclama in proposito: “Questo pezzo di 
carta rettangolare possiede potenzial 
mente la più grande forza di propagan- 
da che l'uomo ha mai inventato.” Ha 


un fotoritratto di Steichen del 1905 e 
ad un manifesto delia Farm del 1936. 


Autrice delia celeberrima icona, di- 
veniata il simbolo di tutte quelie del- 
l'ente per l’assistenza agricola, è Do- 
rothea Lange. Sulla ripresa circolano 


insomma compreso quella che un critico 
italiano ha battezzato la legge di New- 
ball (w.) Dal “pezzo di carta” prende 
poi le distanze, come accade di solito 
a chi l’usa per la propaganda politica: 
“Io non sarei capace di prendere — si 
vanta — una fotografia di mia zia!” 
(Life la Photographie vol. Le Reportage 
Photographbigue p. 118; vol. La Photo- 
graphie documentaire pp. 66 sgg.). 


Stryker accumula fotografie per la FSA 
dal 1935 al 1943: sona in totale 150.000. 
Si trovano archiviate nella Sala 235 della 
Biblioteca del Congresso degli Stati 
Uniti messe generosamente a disposizio- 
ne di chiunque vuol farne richiesta, pa- 
gando una quota per la stampa davvero 
molto modesta. Furono. in massima 
parte eseguite da un gruppo di fortu- 
nati fotografi che tutti gli altri, poi, in- 
vidiano e ricordano, al di là di quella 
della FSA in un'altra leggenda, ovvero 
un sogno: quello di una commessa di 
lavoro da parte di un ente pubblico per 
formare un archivio! La qual cosa si 
indica con tre magiche Q: fotografare 
quando, quanto e quello che si vuole! 
I più famosi del gruppo: Walker Evans, 
Dorothea Lange, Carl Mydans, Arthur 
Rothstein, Marion Post Wolcot, Russell 
Lee, John Yachon e il più pasticcione 
di tutti, il pittore Ben Shan. O per 
idiosincrasia per la macchina — la qual 
cosa accade di frequente a chi tradisce 
l'icona manuale per la ottica — o per 
usare un apparecchio difettoso, le sue 
riprese risultano inesorabilmente sfocate! 
Noi propendiamo a credere che sia 
dovuto all’uso di un “tonto,” come si 
chiamano gli apparecchi sballati i quali 
non tengono la pellicola rigorosamente 
sul piano focale, per cui nemmeno le 
riprese “all'infinito” risultano incise. 
Curiosamente sulle “tonte” di Ben 
Shan, e proprio nel nostro paese, è stata 
imbastita un'estetica proponendo il di- 
fetto come effetto: misericordia vuole 
che non se ne dica di pi, sol questo 
accenno che basti a mettere in guardia 
coloro che dovessero incappare in tale 
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le più vaghe leggende: secondo 
quanto narra l'autrice avvenne... as- 
solutamente per caso, all'insaputa 
della donna e dei fanciulli, che sta- 
vano cosi: sconvolti da una grandi- 
nata sulle fave. 


sgarro. Ben Shan, o sconvolto o saziato 
dalla sua esperienza fotografica, od es- 
sendosi d’un tratto scoperto un difetto 
alla vista, che in quello fotografico può 
tradursi, rendendo impossibile la cor- 
retta messa a fuoco, dopo il periodo 
FSA si dedica esclusivamente alla pit- 
tura, e tutti dobbiamo rallegrarcene sic- 
come fu grande artista. Stryker, abban- 
donato definitivamente l’insegnamento 
all’Università di Columbia, ed il “filan- 
tropismo fotografico” della FSA di cui 
l'economia americana rilanciata dalla 
guerra non aveva più bisogno, segue la 
vocazione di “art-director.” 

Per una delle “sette sorelle,” la Standard 
Oil, organizza un archivio formidabile di 
tipo promozionale che è generosamente 
disponibile anche per scuole e qualsi- 
voglia istituzione culturale. Molte en- 
ciclopedie di molti paesi debbono a 
questo archivio eccellenti illustrazioni 
ricompensate con la sola citazione della 
fonte: un tipo di promozione che non 
sì può non proclamare migliore di tan- 
te altre, di cui Stryker fu l’inventore. 
Per una grande compagnia di assicura. 
zione (All-state) e un’ancor più potente 
industria siderurgica (Jones & Laughlin) 
realizzò imprese iconografiche di eguale 
rilievo, progettò splendidi “house-or- 
gan,” fu uno degli inventori di “Fortu- 
ne,” rivista per uomini di affari che dal 
punto di vista più squisito della tecnica 
dell'immagine meccanica costruita in 
ogni “atomo” del suo messaggio rimane 
insuperata. 


Tanto era stato “facile” e di buona 
bocca per le fotografie contadine tanto 
quello che possiamo considerare un 
grande apostolo della propaganda foto- 
grafica fu “difficile” per le fotografie 
industriali. Aveva capito tutto dell’im- 
magine ottica: del suo mito e di come 
si possa modellare in miti specializzati. 
Per la FSA vogliamo concludere come 
cenclude “Life la Photographie,” con 
quel brutale candore che costituisce l’in- 
canto di quest'opera. Ah! quanto prefe- 
ribile alle sciocche adulazioni dei... “far- 


Un'altra 
Farm, eseguita nel 1936 in Alabama 
da Walker Evans. Ovviamente | “cit- 
tadini” restarono qualche volta rattri- 
stati dall'illustrazione della crisi agri- 


fotografia dell'operazione 


cola: non lo sarebbero rimasti di 
meno i “campagnoli” da quella del- 
l'ancor più grave crisi industriale. 
Ma lo scopo della propaganda gover- 
nativa era a senso unico: espropria- 
re e spopolare le campagne dai pic- 
coli e medi proprietari per la crea- 
zione di gigantesche aziende agri- 
colo-industriali, “riclassare” gli e- 
spropriati introducendoli nelle im- 
mense e miserabill riserve dei semi- 
occupaii e disoccupati urbani in. no- 
me... della solidarietà di classe. Per 
questo non vi fu una... Farm per le 
città e abbiamo solo una... semifoto 
emisociale americana. 


L'azione rooseveltiana per fronteggia- 
re la crisi fu intelligente e spregiudi- 


cata e non certo “socialista,” come 
invece prociamano |! “farmacisti” ita- 
liani... dimostrandolo con le figurine 
della Farm. Non vi fu una paragonabi- 
le iniziativa per l'industria: una “Farm 
per ie fabbriche” e per i milioni di 
senza lavoro e affamati urbani. Né 
i “crociati” dell'obiettivo sentirono 
il bisogno di documentarsi in me- 
rito: “crociati” si, ma nell'ambito del- 
la commessa di lavoro, com'è del re- 
sto umano. Forse varrebbe la pena 
di ricomporre, per la storia più seria 
della fotografia, quella “Farm delle 
fabbriche,” magari con immagini co- 
me queste: nel 1933 si proibisce il 
proibizionismo, le masse possono be- 
re per dimenticare gli affanni. 


Un altro “best-seller” fotografico del- 
la Farm: una tempesta di sabbia in 
Oklahoma fotografata da Arthur Roth- 


stein nel 1936. Un'immagine molto 
bella, come altre che abbiamo ripro- 
dotto, e che ovviamente non si pos- 
sono non ricavare da 150.000 ripre- 
se. Come sempre avviene, ed anche 
questa è una legge fotografica, da 
un grande accumulo su un singolo 
tema, si selezionano pochissime im- 
magini le quali alla fine rappresen- 
tano non il tema ma l’“impresa” ico- 
nografica. li resto è scoria per sem- 
pre, inesorabilmente. L'“ostilità della 
natura,” evidenziata dalla Farm come 
causa fondamentale della crisì, copri 
le ragioni effettive della gigantesca 
trasformazione capitalistica dell’agri- 
coltura americana: una delle ultime 


crudeli ma positive rivoluzioni borghe- 
si. Da quel tempo gli USA non conob- 
bero più ammanchi alimentari. 


x 


be 

Una delle istantanee “tonte” di Ben 
Shan: o per difetto alla\vista, o per 
difetto all’apparecchio, o per pura e 
semplice indifferenza tecnica, il pit- 
tore non produsse fototipi incisi nep- 
pure con le prese all'infinito. L'attua- 
le mitologia fotografica americana ha 
battezzato i fotografi della Farm “cro- 
ciati della fotografia.” Ma questo va 
inteso che si batterono non con la 
fotografia per una causa politica, ma 
per la fotografia sociale, e il fotore- 
portage, che è cosa assai diversa. 
In altre parole: dimostrarono l’utilità 
propagandistica di un nuovo modo 
di fotografare, per risolvere le crisì 
di un sistema senza ovviamente cam- 
hiarlo. Resta inconcepibile come pos- 
sa essere stata travisata nel nostro 
paese quella che fu una operazione 
affiancatrice, e sostanzialmente con- 
servatrice, della fotografia. 


“Poliziotti” è il titolo della litografia 
a colori dì W. Gropper, pubblicata ns- 
gli anni della crisi dalla rivista “New 
Masses.” Nel '‘33-35, secondo la stes- 
sa, furono massacrati nelle dimostra- 
zioni 730 lavoratori. Impossibile tro- 
varne un'immagine ottica: i “crocia- 
ti” fotografi stavano tutti in campa- 
gna, per conto della Farm... Una bat- 
tuta ingiusta? Forse, ma solo in par- 
te. È certo che non esistono 150.000 
immagini del disastro operaio che 
fu mille volte più ampio e sanguino- 
so di quello dei coltivatori diretti. Se 
si vuol! giudicare dalla testimonianza 
fotografica, quella americana di que- 
gli anni fu una crisi bucolica, in gran 
parte dovuta a piogge scarse... 


370 


macisti”; ai chiamati gli adora: 
tori della Farm di Casa nostra, Bb. 
“Per quanto Stryker e i suoi fotografi. 
venissero giudicati inutili fotoamatori,. 
le loro immagini raggiunsero lo scopo 
che aveva stabilito il governo: docuî. 
mentare prima la necessità degli inve. 
stimenti, poi i successi conseguiti dalla. 
sua politica... Le fotografie assolsero ‘ali 
loro impegno progagandistico con una. 
perfezione giamrfai toccata dall’imma:’ 
gine... Il ritorno alla prosperità permise. 
di riclassare le masse espropriate della’ 
terra e in qualche modo di dare sollievo. 
alle loro sofferenze. Ma, nell’attesa, Stry.! 
ker aveva dimostrato che una piccola. 
armata d’operatori appassionati poteva. 
dare un contributo storico al progresso. 
del fotoreportage.” (Op. cit. pp. 66 è 
118). 
Un'ultima apoteosi dell'impresa fot 
grafica della FSA — e un atto di inutile, 
servilismo culturale imbarazzante per. 
gli stessi americani — è in corso ‘iù 
Italia, nei giorni in cui scriviamo, per 
mezzo di una mostra itinerante che nel 
1975 venne addirittura ospitata nel ci- 
vico museo di Bologna. Nella sconside 
rata prefazione ad un vistoso catalogo 
imprudentemente avallato da rispettabili 
personalità certamente all'oscuro de 
fatti, si conclude per stabilire un falso 
confronto fra il “male” e il “ben 
della fotografia, e la sua espressione.di 
“schiavità* e “libertà.” In chiare paro 
le: fra la fotografia di propaganda go. , 
vernativa sovietica (“...modelli ufficial 
di condizionamento dell'immagine...”) 
quella che per gli storici USA è come:s 
è visto di non meno governativa ein: 
teressata propaganda, ma che dal “far: 
macista" nostrano viene garantita, ne 
catalogo, come “..una indagine moti 
vata e persino violenta nei suoi risul 
tati e nei problemi che pone su un 
situazione sociale terribile...!” 


FASCISMO. Fra i temi di una ricerc 
storica nel campo dei maggiori consum 
fotografici di massa nel nostro paese 
uno che appare di grande interesse — 
non ancora svolto — è relativo all’uso 
che ha fatto il fascismo della fotografia 
per la promozione del consenso al regi 
me: quelle ora accennate potrebbet 
essere le sue grandi linee. 
Per quanto riguarda il fotoamatorismi 
come attività organizzata del tempo li 
bero, che allora si diceva attività “do. 
polavoristica,” il fascismo non incorag 
giò la fotografia di evasione purameni 
“artistica,” ma piuttosto un’immagin 
politicamente e socialmente impegnata 
ovviamente in senso al regime conve 
niente. Se si deve giudicare dalle ope 
premiate nei concorsi e giunte fino: 
noi, riprodotte sui cataloghi dell’Oper 
Nazionale Dopolavoro e sulle rivist 
aziendali, il fascismo non vinse quest 
“battaglia”: la piccola e media borghe 
sia rinunciò a tutte le sue maggiof 
libertà, ma volle conservare quella 
fotografare tramonti e pecorelle (v.) 
pascolo. Ne risulta che la fotografia pi 
valida, o meno invalida, del ventenni 
è proprio quella celebrativa del regin 
siccome vi appaiono, per quanto .1e 
toriche, immagini di vita e di lavi 
Questo produsse, alla caduta del fasc 
smo, notevole confusione mentale 
sapendo distinguere, nei giudizi che 
reno dati (peraltro rari e brevi) sull 
fotografia “dopolavoristica,” i temi 


“Duce e Popolo” è forse il capolavo- 
‘ro. della fotografia fascista. Apparve 
‘e’ fu diffuso in 50.000 esemplari nel 
1942, quando si segnavano sui fronti 
rovesci già evidentemente decisivi. 
Nelle ‘riproduzioni il duce colloquia 
‘con’ “una vedova di guerra, una ma- 


Da “Italiani di Mussolini in AOI” due 
“fasci fotografici.” il fotolibro pesa 
circa cinque chilogrammi, il dorso 
«formato da un fascio di bronzo. Le 
quasi 500 fotografie furono prodotte 
da LUCE. 


De 


definita un'“ardita popolana” che gli 
grida: boia chi molla! Dalla introdu- 
zione: “... {alle voci) di sfiducia, stan- 
chezza, avvilimento, fame, rivolte, re- 
pressioni, esecuzioni e soprattutto e 
come conclusione di tutto odio odio 
odio del popolo contro il Duce è il 


N MIPIAZINA  SPRMESZO  vrrte siepe renivane 


__ 


La scuola di “mistica fascista” ven- 
ne fondata a Milano nel 1937 ed eb- 
be una sezione di grafica e fotogratia 
che si ispirò spregiudicatamente a 
modelli sovietici. Qui si vede la co- 
pertina e una pagina Interna di un fo- 
tolibro dedicato al “covo” del duce. 


scisti dalla necessità di un impegno, ge- 
nericamente inteso, della fotografia ama- 
toriale. L'aver confuso i primi con il 
secondo ha indotto il fotoamatorismo 
del dopoguerra organizzato dalla FIAF 
(v.) all'esercizio di un’istantanea che non 
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fotografie, le più calde, le più vive, 
le più affettuose, sono state riprese 
in questi ultimi mesi di guerra.” Ed 
in effetti le fotografie rispondono 
con indiscutibile eloquenza. “Duce e 
Popolo” è una delle migliori prove in 
assoluto della capacità falsaria della 


poteva logicamente essere creativa es- 
sendo storicamente omologata dalla con- 
venienza di mercato industriale, e nem- 
meno politicizzata e socializzata, per la 
ripugnanza generica che il fascismo ave- 
va lasciato in quella piccola e media 
borghesia fotografica che si è detto. 

Per quanto riguarda l’impiego dell’im- 
magine meccanica per l'organizzazione e 
la promozione del consenso, il f. fece 
l'uso imigliore che si osserva in quel 
periodo a livello mondiale, specialmente 
nell'ambito della grafica che possiamo 
considerare la declinazione rettorica, in 
mille modi, delle fotografie pure e sem- 
plici. Solo in Germania e nell'Unione 
Sovietica, si raggiunge e supera la qua- 
lità della foto- grafica fascista. È appena 
il caso di osservare quanto sarebbe stol- 
to derivare da ciò conclusioni qualun- 
quistiche, facendo ancora una volta con- 
fusione fra il progresso tecnico-espres- 
sivo di un mezzo, e i contenuti dei 
messaggi che sono diffusi attraverso di 
esso. È inoltre da auspicare che ii ca- 
pitolo fascista di una eventuale storia 
particolare della fotografia italiana non 
sia liquidato con astratta condanna, ma 
avvedutamente e criticamente sviluppa. 
to e ciò si raccomanda a tutti quelli 
che da qualche tempo introducono in- 
telligentemente come “materia” nella 
scuola, lo studio e la ricerca sulle im- 
magini meccaniche di largo consumo. 
Queste immagini e le loro costruzioni 
grafiche non rappresentano un'arte co- 
me la letteratura e la poesia, le quali 
per svilupparsi e “fiorire” hanno biso- 
gno di libertà. 

Il f. ha fondato la migliore agenzia fo- 
tografica (oltre che di attualità cinema- 
tografica) che mai abbia avuto l’Italia, 
ed una delle prime del mondo, per effi. 
cienza e capacità di copertura “nazio- 
nale”: ed è stata una disgrazia, per la 
fotografia italiana, che alla caduta del 
regime sia stata scioccamente liquidata. 
Intendiamo riferirci al LUCE: negli ar- 
chivi di questa “unione” (la sigla si. 
gnifica L'Unione Cinematografica Edu- 
cativa) si trovavano raccolti i documenti 
fotografici ai quali proprio gli ultimi 
avvenimenti storici avevano attribuito 
importanza maggiore. Infatti la fotografia 
politico-sociale non “scade” con il tra- 
scorrere del tempo, ma accresce il nu- 
mero dei riferimenti e delle dimostra- 
zioni che sollecita e può consentire. Gli 


archivi del LUCE furono saccheggiati 
dagli americani immediatamente dopo 
il loro arrivo a Roma, e in seguito dati 
alle fiamme più volte, ed a distanza di 
anni, su mandato di coloro che avevano 
motivo di temere qualche “prova” foto- 
grafica in essi custodita. Ma a parte la 
distruzione delle immagini storiche, la 
stampa italiana perse con il LUCE 
quello che era l’unico canale di stato, 
e in questo senso più libero ed efficiente 
delle agenzie private, della informazione 
fotografica nel nostro paese. 
Concludendo questa che altro non può 
essere di una breve voce dedicata ad 
un importantissimo argomento, ricorde- 
remo alcuni prodotti della fotografia del 
f. Innanzi tutto l'enorme monumento 
foto-grafico che fu la mostra perma- 
nente della “rivoluzione fascista” rima- 
sta aperta a Roma per molti anni: i 
suoi pannelli sono andati distrutti, ma 
restano i cataloghi, e sono grossi foto- 
libri. Altri ‘signilicativi fotolibri furono: 
L'Italia fascista in cammino, Duce e 
Popolo, Le Olimpiadi di Berlino edito 
in Germania (sei volumi) in coedizione 
con l'agenzia fotocinematografica nazista 
UFA, Il covo di via Paolo da Cannobio, 
il mastodontico Italiani di Mussolini in 
AOI, Harriba Espaîia, Legionari di Ro- 
ma in terra Iberica (entrambi sull’inter- 
vento fascista contro la repubblica spa- 
gnola), L’Asse nel pensiero dei due 
popoli, tutti gli Annuari del Partito Na- 
zionale Fascista, ecc. ecc. Durante il re- 
gime furono editate tre riviste foto- 
grafiche: ma non le si vuole nemmeno 
nominare, tanto le loro immagini ap- 
paiono fuori dal tempo, dalla vita e 
dalla fotografia medesima: gusci vuoti 
di molluschi senza storia. 

Speciale attenzione occorre ancora ri- 
volgere, oltre che ai numetosi album 
delle rassegne “dopolavoristiche” locali 
e nazionali, alle illustrazioni dei libri di 
testo scolastici e alle cartoline postali, 
ovviamente fotoincise, prodotte da una 
infinità di organizzazioni del regime: 
dall'Opera Nazionale Balilla, ai vari cor- 
pi dell'esercito e della milizia fascista, 
alla Croce Rossa in quel periodo e da 
privati. Suggeriamo al lettore, per una 
documentazione su questi ultimi consu- 
mi specialmente, l’ottima Autobiografia 
del Fascismo (Milano, 1975). Per quel 
che riguarda la fotografia del f. come 
illustrazione dei testi scolastici la ri 
cerca è disgraziatamente troppo facile. 
S'intende per il fatto che ancora ai 
nostri giorni, ma fino a ieri nella sua 
totalità, è rimasta tal quale nella mag- 
gior parte dei libri tuttora nell’uso! 


FEERTIPIA, da non confondersi con 
ferrotipia (v.). È un procedimento ben 
diverso che riceve il nome dall’inven- 
tore Feer. Troppo complesso per essere 
qui spiegato, v'è la spesa ad andarlo a 
cercare nei vecchi trattati; con esso si 
ottenevano immagini di vari colori, a 
seconda dello sviluppo usato. Ogni tanto 
ritorna, alla moda, perfezionato, ma es- 
sendo tramontato il piacere dei viraggi 
in tinte differenti non si diffonde nel- 
l’uso permanentemente come forse meri- 
terebbe. 


A V. cronogra- 
ia 


FERRANIA. È il nome di una citta 
dina ligure e dell'industria di materiali 


Da “Ferrania,” dicembre 1953: “Pic- 
colo guardarobiere” di Mario de Bia- 
si. Di Milano. 


. 
ferrania 


“Pellicole carte lastre Ferrania”: ven- 
t'anni di assoluto monopolio consen- 
tirono all'azienda di rinunciare al no- 
me stesso di “fotografia.” 


fotografici che vi sorge da oltre mezzo 
secolo. Durante il fascismo, favorita 
dall’autarchia e da gratuiti finanziamen- 
ti di stato, assunse il monopolio del 
mercato italiano. I rifornimenti in esclu- 
siva alle organizzazioni del regime, agli 
ospedali per le pellicole radiografiche, 
agli enti pubblici, ecc. garantirono al- 
l'azienda una completa sicurezza com- 
merciale ed una ramificazione nazionale 
tale che tutti i negozi fotografici erano 
indicati dall’insegna di F.: la parola di- 
venne sinonimo di fotografia. 

L’azienda, che durante la guerra non 
aveva subito danni rilevanti, anzi mi- 
gliorato ed esteso gli impianti, nel 1947 
fu fra le primissime ad usufruire di 
nuovi aiuti statali ed anche esteri, per 
cui dava il via ad una operazione di ri- 
lancio produttivo e commerciale. Fra le 
altre iniziative promozionali finanziava 
la pubblicazione di un mensile di foto- 
grafia con il suo stesso nome: “Ferra- 
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dicembre 1953: “Lei 
di Marc Foucault. Di; 


Da “Ferrania,” 
Moulin Rouge” 
Parigi. 


tn oreasione della VÉÎ Mostra infernalionata di lotogiaRa + Copen: 
ghen. la privtiprisa CorolinsMaride di Danimatea, che 


atta stessa era patrono. ha vivitato l'esponisione. defleeman: 


la Mo: 


Iunga dinann alle stampa 10 Brrtaniatolar 


Allucinante pagina di “Ferrania”: nel. 
1954 si affidava l’immagine aziendale: 
ad una presenza della principessa di. 
Danimarca! 


nia,” probabilmente l’unico di questa: 
stampa specializzata che per indicare i: 
propri contenuti non avesse bisogno di 
declinare nella testata le sillabe “foto,” 
segno evidente di quella condizione di 
monopolio che si è detto. La rivista na-: 
sceva in condizioni ideali: non le man. 
cavano i mezzi, non era in quanto nuo 
va “compromessa” con il passato reg 
me, disponeva, oltre a quella delle edi 
cole, di una rete distributiva rappré:: 
sentata da migliaia di negozi fotogr 
fici. ; 
Diretta nel modo peggiore, “Ferrania 
cessava le pubblicazioni nel 1967 regi. 
strando un triplice fallimento: quello.; 
di una cultura fotografica che aveva pre. 
teso di formare; quello di un vacuo. 
fotoamatorismo che aveva contribuit 
ad organizzare con aiuti concreti oltre 
che con l'orientamento artistico; quello. 
della stessa industria finanziatrice che 
in vent'anni era giunta allo sfacelo ed: 


era stata acquistata da una società ame- 
ticana, la. 3M, assumendo la nuova ra- 
gione sociale di Ferrania-3M. La storia 
di questa rivista riflette cosî mirabil. 
mente in termini di letteratura specia- 
lizzata quella di un disastro fotografico 
davvero globale: economico, culturale e 
sociale. 

Tanto ‘globale che dopo qualche anno 
dirigenti americani decisero di abo- 
ire la parte italiana della ragione so- 
ale: spari Ferrania e rimase solo 3M. 
Il ‘primo nome era diventato adesso si- 
nonimo di mediocre qualità e suggeriva 
un'immagine ammuffita e d'uso non pro- 
fessionale del prodotto. Può dare idea 
dello sfacelo il fatto che molti fotoinci. 
sori si rifiutavano di selezionare per la 
stampa il “ferraniacolor,” come si chia- 
miava la pellicola invertibile a colori. 
azione della 3M per la riconquista 
- ninmeninnalmente ci cunlse 
in primo periodo attraverso il CIFe 
, un centro culturale creato dopo la 
ivista ed alla quale era sopravvissuto. 
“Ma quella che era apparsa in un pri. 
ino momento una originale formula di 
pubblicità indiretta risultò l’imprevedì- 
‘bile. canale delle manifestazioni di tipo 
fotografico della contestazione degli an- 


IE 


Vittorio Emanuele III, appassionato fo- 
oamatore, visita la mostra dei cir- 
oli fotografici alla prima mostra na- 
zionale del “dopolavoro” de! 1938. 


Una pagina di “Ferrania”: “la nostra 
critica” curata da Alfredo Ornano, 
principale fondatore della rivista. L'ab- 
bandonò dopo alcuni anni per fonda- 
re un'azienda di prodotti fotochimici. 


ni ’67-69! Cosî fu chiuso il CIFe co- 
m'era stata chiusa la rivista: quest’ul- 
tima perché inetta e culturalmente fuori 
del tempo, il primo perché troppo im- 
pegnato “politicamente.” Gli ormai stor- 
diti dirigenti americani, che non riu- 
scivano ad orientarsi in questo carosello 
fotografico all'italiana, persero probabil 
mente in questo modo l'occasione di 
riproporre un'immagine giovane e rin- 
novata dell'impresa decrepita acquistata. 
Il fallimento culturale di “Ferrania” è 
tanto più da deplorarsi in quanto pos- 
sibilità perduta dalla fotografia italiana. 
Proprio perché finanziata da un'unica 
industria nazionale la rivista avrebbe 
potuto culturalmente svilupparsi in for 
me originali senza gli innumerevoli con- 
dizionamenti che stravolgono le pubbli. 
cazioni del settore. Nessun periodico fo- 
tografico è indipendente, siccome vive 
necessariamente con i mroventi della 
pubblicità e serve cento padroni. “Her- 
rania” essendo nata, come scriveva il 
suo direttore, nel decennale della pub- 
blicazione: “...per un ragionato atto di 
aperto e generoso mecenatismo indu- 
striale lombardo con un compito ben 
chiaro, quello di costituire un luogo 
d'incontro ed un veicolo d'espressione 


“Quintetto” di Santo Piano, dall'ulti- 
mo annuario Ferrania., Una fresca i- 
stantanea e un simbolo della speran- 
za nella nascita di una cultura foto- 
grafica nazionale. 


ll 1 premio nazionale di fotografia del 
“dopolavoro” nel 1938: “Camogli” di 
F. Vender di Milano. 


per chi avesse qualcosa da dire nel 
campo dell'estetica come in quello della 
tecnica fotografica e cinematografica...,” 
non aveva altro obbligo promozionale ol- 
tre il riflettere sulla testata il prestigio 
di inziative intelligenti. 

Ma fino dal sorgere (“...fu un atto di 
fede farla nascere nell’orrido inverno 
"46-47..." si legge dopo la precedente 
citazione: e il tono era quello delle 
icone celebrate) i redattori caddero nel- 
l'impiastro dell’“arte pura fotografica” 
(eppure tutti sanno che alle sue spalle 
prospera un pingue commercio!), E pre- 
tesero di essere apolitici per essere apar- 
titici ed anche afascisti: ma solo in cam- 
po fotografico! Infatti la rivista, che si 
occupava altrettanto di cinema, plaudiva 
alle formule e ai contenuti che in quel 
momento prosperavano sul mercato — 
del neorealismo specialmente. Per cui le 
sue nagine — documento davvero sin- 
golare di contusione intellettuale — mo- 
strano un'evidente contraddizione fra i 
fotogrammi grondanti umore sociale 
della nuova industria del cinema ita- 
liano, cliente fra i principali dell’a. 
zienda, e i fototipi socialmente inesi- 
stenti dei fotoclub della FIAF (v.), l'or- 
ganizzazione degli artisti fotografi, co- 


si 
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a 


io 


“Tristezza di una sera d’autunno” di 
Riccardo Manzi. La simbolica istan- 
tanea è dell'ultimo annuario Ferrania 
dedicato alla FIAF. 


me allora preferivano chiamarsi i foto- 
amatori organizzati dalla medesima, sor- 
ta contemporaneamente alla rivista e 
che aveva trovato in questa il porta- 
voce ufficioso, il celebratore delle pro- 
prie rassegne e concorsi, la tribuna 
da cui predicavano il verbo della pu- 
rezza dell'icona i padreterni della Fe- 
derazione. 

La contraddizione tra il discorso cine- 
matografico e quello fotografico di “Fer. 
rania” è tanto stridente da far credere 
che quello prolifico pur nell’orrido in- 
verno, non fosse un atto di fede ma di 
malafede “pura” quarito l'icona ottica 
promozionata e culturalmente avallata! 
Ma ovviamente la contraddizione si 
spiega con ragioni più profonde delle 
superficialità personali. La redazione di 
“Ferrania” supponendo i cinespettatori 
di gusti diversi, anzi opposti a quelli 
dei fotoamatori, cadeva nel solito equi. 
voco di credere consumatori di imma- 
gini solo i primi, e produttori i secondi! 
In effetti il nuovo mercato fotografico 
che stava esplodendo alla fine degli anni 
Cinquanta, e che avrebbe assunto nel 
successivo decennio dimensioni di mas- 
sa enormi, era perfettamente omologato 
con quello cinematografico: fotoamatore 
e cineamatore sempre più esattamente 
si identificavano nei temi, nei gusti e 
nei soggetti, esattamente com’era sem- 
pre stato. I fotografi artisti della FIAF 
erano la frangia residua del cinema di 
consumo italiano e francese (forse più 
questo di quello) degli anni trenta, ma 
ormai rappresentavano in mezzo ai mi- 
lioni di nuovi consumatori di macchine 
e pellicole una sempre più esigua mi- 
noranza. 

Lungi dal trovare nella FIAF l’occasio- 
ne di una verifica di base, lo spec- 
chio per riflettere sull’azienda l’imma- 
gine aggiornata della fotografia amato- 
riale, e professionale, “Ferrania” trovò 
quello che avrebbe dovuto evitare, con- 
tribuendo notevolmente con una pro- 
mozione rovesciata, ad associare il no- 
me dell’azienda ad una idea della foto- 
grafia superata. Ovviamente la spari 
zione dell'azienda, come nome e capitali 
italiani aveva ben altre ragioni econo- 
miche e politiche: ma la rivista fece 
quello che poteva per rappresentarne la 
catastrofe consacrandola, senza una fra- 
se critica e autocritica, senza perplessi. 
tà. Solo negli ultimi anni il malessere 
interno e nascosto si tradusse in un cu- 
rioso accanimento verso gli amatori del- 
la FIAF, che erano intanto diventati 
zimbello delle nuove e numerose riviste 
fotografiche prodotte dall’espansione del 
mercato, le quali avevano intuito come 
per conquistare i nuovi lettori a- se 
stesse, e i nuovi clienti al mercato, i 
vecchi fotoclub potevano essere utili co- 
me lo sono i fantasmi delle supersti. 
zioni del passato ai predicatori in mala 
fede delle nuove religioni. 

La qual cosa non toglie che i più fa- 
mosi fotoclub sorti intorno al 1950, con 
la FIAF e “Ferrania”, sulle cui pagine 
si può leggerne la storia, meritassero il 
nome di “vecchi tabarin" con cui li 
chiamava, peraltro affettuosamente, la 
celebre “Photo 13” (v.), nei suoi per 
quanto recenti ormai introvabili numeri. 
Dai nomi decadenti e provinciali, se- 
condo lo stile che non è solamente del 
fotoamatorismo, e dei titoli di gran par 
te delle sue immagini, ma dei parolieri 
della canzone all'italiana (uno stretto 


rapporto lega questi apparentemente re- 
moti consumi!) i “vecchi tabarin” come 
La Bussola, La Gondola, Il Naviglio, 
ecc., diffusero negli anni cinquanta in- 
verosimili catechismi fotestetici, piagnu- 
colosi impasti di sentimentalismo iconi- 
co e di retorica vuota persino di re- 
torica. 

Fra i membri dei “vecchi tabarini” e gli 
improvvisati critici nati sulle pagine di 
“Ferrania” nello spazio di un mattino, 
si svolsero sfiancati dibattiti: grotteschi 
impasti di ingenuità e malafede, pre- 
sunzione e, soprattutto, omertà intellet- 
tuale, per cui ciascuno fingeva di cre- 
dere alla profondità dell'impalpabile di- 
scorso di un “inconciliabile avversario,” 
per essere a sua volta preso sul serio! 
Per coloro che in quegli anni si occu- 
pavano seriamente di questioni foto- 
grafiche e della comunicazione visiva in 
generale, furono al tempo stesso... atro» 
ci sofferenze e risate irrefrenabili, Scri- 
veva un tempo Orazio di non riuscire 
a comprendere come potesse un auru- 
spice quando ne incontrava un altro 
trattenere le risa. Possiamo riscriverlo 
a proposito degli autori fotografici del 
tempo, non solo “critici” ma molte vol. 
te “tecnici.” È pur vero che in questa 
liquidazione dell’arte fotografica italiana 
erano alla fine impegnate solo qualche 
decina di persone, chiuse all’interno di 
un uovo stantio che la cultura e persi- 
no l’informazione in generale sui fatti 
visivi trascurarono, ma è ancor vero che 
oggi quel guscio va rotto perché trovia- 
mo al suo interno la rappresentazione 
nella sovrastruttura culturale della crisi 
che ha condotto alla scomparsa totale di 
una industria fotografica nazionale. 

Se è pacifico e per tutti evidente che 
non potrebbe esistere un cinema italia 
no senza una industria cinematografica 
nazionale, non lo è egualmente che im. 
portando rullini e carte sensibili si im- 
porta una cultura fotografica dai paesi 
di origine e, con le forme di questa cul- 


tura, i temi e gli effetti con cui sono. 


svolti, e con i temi e gli effetti una 
ideologia che non è soltanto artistica, 
ma politica e sociale. Scioccamente si 
considerano, anzi non sì considerano af. 
fatto, i consumi di questa cultura di 
importazione meno formativi e sugge- 
stivi di quelli cinematografici o di altri 
prodotti d’invenzione (letteratura, tea- 
tro, poesia, eccetera). L’intatto mito fo- 
tegrafico, di cui si parla tanto in questo 
libro, ha fra le sue “qualità” quella di 
lasciar sepolto tanto problema, qui ac- 
cenato, riducendolo ad una espressione 
che può suonare paradosso: la scom- 
parsa di una industria fotografica nazio- 
nale non è meno grave di quanto lo sa- 
rebbe la scomparsa di un cinema ita- 
liano, o altra espressione della comuni. 
cazione visiva di massa, 

La redazione di “Ferrania”, i primi fon- 
datori della FIAF e dei “vecchi taba- 
rin” dell'immagine ottica, promuovendo 
e consacrando i meriti della “fotografia 
pura,” operando attivamente per quin- 
dici anni a difenderla da quella che 
consideravano stoltamente la “contami- 
nazione” della politica di ogni colore, 
lasciarono completamente vuoto lo spa- 
zio ingentissimo già occupato dalla fo- 
tografia e dalla grafica usate come mezzi 
dalla propaganda fascista. Egualmente 
trascurarono l’organizzazione del fotoa- 
matorismo che nel “ventennio” aveva 
funzionato all’interno dei “dopolavoro,” 


cioè della più ampia organizzazione del - 
tempo libero del “regime.” Mancanza dii 
cultura fotografica e soprattutto politica, : 
frustrazioni e sensi di colpa, la catarsi. 
del piccolo borghese che pretende di ri-: 
nascere “mondo” dalle rovine del suo 
stesso sistema, tollerato o fiaccamente’ 
chiacchierato; indussero i primi attivi-; 
sti della cultura fotografica, indipen- 
denti e dipendenti dall’industria, a non: 
sapere — o non volere — distinguere. 
fra i mezzi e il modo in cui sono im: 
piegati, fra l’organizzazione sociale e. 
statale del tempo libero e lo sfrutta: 
mento della stessa per la propaganda di 
un regime, fra l'impegno politico e l’im?. 
pegno fascista, che è esattamente il con- 
trario: “qui non si discute di politica,‘ 
si fotografa!” poteva essere scritto nei. 
circoli del “dopolavoro” prima che in. 
quelli della FIAF, dove se non apparve 
in cartelli fu mille volte proclamato, Gli 
inventori e propugnatori dell’“arte pu 
ra” della fotografia hanno in questo sen: 
so non poche responsabilità, e furono 
alla fine meno sociali del fascismo stes 
so. 
Nel modo e nel tempo in cui l’indu-; 
stria straniera occupava i) mercato con' 
le sue merci fotografiche, una cultura’ 
fotografica di importazione occupava lo 
spazio lasciato libero dalla fotografia e. 
dalla grafica fasciste, per svolgervi una: 
attiva e conveniente ideologicamente —:. 
quanto lo era economicamente la ven 
dita delle merci — propaganda. Questo. 
è accaduto, ed accade, fra la completa 
cecità della cultura in generale, o con 
la sua attiva collaborazione: basti pen. 
sare alle mostre della FARM (v.) ame. 
ricane proposte come esempio di “fo 
tografia sociale” da nostre università, 
ed accolte acriticamente in istanze pe 
raltro democraticamente impegnate! IL 
discorso sulla vicenda di F. va insom- 
ma ben oltre la questione di un sem 
plice mensile di fotografia. 
Le cui annate offrono un materiale di: 
ricerca la quale nelle scorie lasciate da’ 
un fotoamatorismo che ha trasformato: 
il proprio tempo libero in tempo per 
duto, trova i simboli dei miti più diffu- 
si oltre quello dell'arte pura fotografica, 
espressi in immagini decadenti, senti- 
mentali, meschine non per la scelta dei 
soggetti, ma per la passività con cui. 
furono riprodotti. Di mille “opere” 
mille sono “istantanee,” ovvero rappre- 
sentano la minima misura fotografica 
possibile, il “nano” della comunicazio-. 
ne ottica, l'atomo indivisibile ed inqua- 
lificabile significativamente dell’immagi- 
ne consumata senza essere prevista! Per- 
sino “Ferrania”, ormai avviata lungo il 
viale del tramonto, si rendeva conto. 
confusamente  dell’impalpabilità delle: 
“opere.” 3 
A partire dal 1958, iniziando il secondo * 
decennale di vita, la rivista pubblica 
nel numero di Natale un’istantanea de- 
gli artisti fotografi della FIAF, scelti 
sulla base della statistica compilata dal- 
la medesima, sulla partecipazione alle 
mostre dei più solerti attivisti. Un cen- 
tinaio di consacrati sono quelli che 
hanno inviato una loro istantanea ad al- 
meno tre mostre. Poi con maggiore se: 
verità... critica, si premieranno i “for: 
zati dei saloni,” come li chiamerà 
“Photo 13,” che hanno presenziato 
ad almeno quattro o cinque rassegne. . 
Gli stessi ingrandimenti servono da.: 
passaporto per “Ferrania," recando sul 


es 
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Da “Fotografie di maciari lucani e dei- 
la loro clientela” un testo illustrato 
di Ando Gilardi apparso su Ferrania 
‘nel 1957: l'autore della presente sto- 


TIA DIFIGISZIVZO VAVEREA ASP OMEGA A REVA  VESFERLARE E 


‘alla rivista con sei articoli. In questo 
‘del 1957 rendeva conto della sua pre- 
stazione d'opera al seguito di una 
spedizione guidata dal professor Ér- 
nesto De Martino alla ricerca dei ma- 
‘ ghi contadini, 


I sorriso della Gioconda: uno dei po- 
chissimi capolavori fotografici pubbli- 
cati da Ferrania in vent'anni, venne 
“proposto anonimo e come immagine 
scientifica per illustrare un testo di 
Madelein Hours-Miedan, dirigente il 
* laboratorio dei Museo del Louvre. 
‘ Qualche scritto autorevole che appa- 
: riva raramente sulla rivista riusciva 
solo ad avallare la corrente vacuità 
del suo discorso fotografico. 


“Il trenino della Vai Gardena” di 
Gianni Berengo Gardin, dall’annua- 
rio Ferrania 1959. Un capolavoro as- 
soluto nelle statistiche FIAF: proba- 
bilmente l’immagine più premiata, 
certamente la più pubblicata dalle ri- 
viste fotografiche nei dieci anni suc- 
cessivi. 


ELE: FOTOGRAFIE: PREMIATE: 
i CONGORSO FARINA LATTEA: 


Pagina di “Ferrania” (aprile 1959) 
con i premiati ad un concorso di fari- 
na lattea. | vincitori sono le vecchie 
glorie della FIAF di quei tempo, tra- 
scorso senza lasciar traccia nelia 
storia della fotografia ma solo in quel- 
la che aveva inizio dei caroselli tele- 
visivi sulla dietetica infantile. La giu- 
ria era composta dal direttore delia 
rivista e dal presidente della federa- 
zione dei fotoamatori oltre ad un e- 
sperto in alimenti per bambini. ll pre- 
mio di un milione, ingentissimo per 
quel tempo, attirò ben 20.953 foto- 
grafie. 


rovescio un timbro attestante le pre- 
senze! Il numero di cento resta più o 
meno invariato: senza un minimo senso 
del ridicolo la rivista si riferisce a que- 
sti stravaganti considerandoli tipici e 
parlando dei loro consumi come “della 
fotografia italiana”! 

L'introduzione che ciascun anno com- 
menta la scelta fotostatistica — che 
serve a coprire la mancanza di compe- 
tenza e responsabilità della rivista — 
rappresenta in crescendo il tentativo di 
separare le proprie vocazioni espressive 
da quelle dei fotoamatori federati, pur 
gratificandone i peggiori campioni pro- 
prio perché vincitori in una selezione 
competitiva, realizzata con criteri e giu- 
rie che fedelmente li applicano, avallata 
per un decennio dalla stessa rivista, so- 
stenuta e persino finanziata. Si invitano 
i disgraziati artisti fotografi a studiare 
la storia del Mezzogiorno per non rap- 
presentarlo in istantanea con vecchie 
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nere su sfondi di case bianche, come se 
anche dopo avere mandato a memoria 
le inchieste di Giustino Fortunato si 
potesse scattando istantanee fare qual 
cosa di più. Se nel primo decennio la 
rivista dimostra il proprio disimpegno 
politico; nel secondo rivela, e proprio 
perché cerca di recuperare qualche ane- 
mica trasfusione dal neoralismo cine- 
matografico ormai da tempo disattivato 
dal potere, il suo incredibile vuoto 
culturale. 

Che per fotografare con un “minimo di 
impegno morale, non meccanicamente” 
e “con coraggio e partecipazione perso- 
nali,” come scrive la rivista, si debba 
assolvere prima di tutto al dovere mo- 
rale di imparare a fotografare in forme 
diverse da quelle imposte dall'indu- 
stria. Che sia quest'ultima 4 svolgere 
i temi, qualunque siano, tenendo conto 
UCI AUCUIUCIAZIOLIOCO UTI CUIDSUILLII Uci Piu 
dotti, della riduzione dei costi nella 
loro fabbricazione, e relativi profitti. 
Che non importi la scelta del tema, ma 
il suo svolgimento e che la fotografia 
di una natura morta possa illustrare il 
problema del Mezzogiorno (che pare 
stare a cuore alla rivista) più dell’istan- 
tanea di un gruppo di braccianti, quando 
vuol farsi dell’arte con l’ottica: queste 
ipotesi non sfioreranno mai F. come 
del resto la letteratura fotografica. L’'ul- 
timo numero, natalizio, è ormai giunto 
a parole crudelissime nel commentare i 
consumi della solita centuria della FIAF, 
statisticamente selezionata a rappresenta- 
re l'arte fotografica nazionale. Le sue 
istantanee sono biasimate come sterili 
esempi di pietosi conati pseudoarti 
stici, come mortificanti documenti di 
impotenza creativa: Cosi il giorno pre- 
cedente il suo naufragio, che come si 
disse fu anche quello dell’azienda, la 
rivista buttava a mare i disgraziati ai 
quali, mettendoli in guardia dalla “con- 
taminazione” della politica aveva fatto 
indossare la camicia di forza della “raf- 
figuratio precox,” e che ‘aveva imbarcato 
vent'anni avanti lusingandoli di condurli 
alla scoperta della fotografia “pura”! 


FERRO. Si nomina spessissimo nei vec- 
chi trattati e scritti in generale di foto- 
grafia; oggi, invece, è impossibile tro- 
varlo. Sotto forma di lamelle verniciate 
serviva da supporto alle immagini ferro- 
tipiche (v.). AI f. erano chiamati tutti 
gli sviluppi in cui entrava come ossala- 
to o solfato ferrosi. Il percloruro di f. 
era, ed è, utilissimo come indebolitore, 
come corrosivo ‘în vari processi fotomec- 
canici. Ancora impiegati in vari modi 
fotografici il citrato di ferro ammonia- 
cale, i ferrocianuri e altri composti fer- 
rosi. Fu molto apprezzata per qualche 
tempo una carta (v.) ai sali di ferro, in- 
ventata dal Pellet, sulla quale si stam- 
pava fotograficamente una bella imma- 
gine azzurra su fondo bianco che può 
essere rimpianta, ma era ahimè poco sta- 
bile. La fotografia al gallato di f., an- 
che questa scomparsa dall’uso, mostrava 
invece immagini nere su fondo bianco... 
Ma è questo solo un elenco parziale: in 
genere possiamo supporre che nel se- 
colo scorso il suono di questa parola, 
ferro, piacesse in se stesso: del resto fu 
il secolo trionfale del metallo in que- 
stione, che venne introdotto in usi pri- 
ma impensati, nella decorazione, nel- 
l'architettura. Quella fotografica come 


immagine... di ferro, appariva meglio ti- 
De del suo tempo, che come immagi- 

«.. d’argento, pur essendo pit questo 
di quello. 


FERROTIPIA. Procedimento usatissimo 
per circa quarant'anni dai fotografi iti 


Gruppo ferrotipico: una qualità di fo- 
tografia facilmente deteriorabile. 


Ritratto ferrotipico pesantissimamen- 
te colorato, anche per impedire che 
si scrosti. 

te 


neranti, con il quale l’immagine si ot- 
tiene in positivo direttamente dalla 
macchina, come avviene per il dagher- 
rotipo, su una sottile lastra metallica, 
smaltata in scuro e coperta con una 
emulsione al collodio. È una figura fra- 
gile, se la lastra si piega lo strato si 
spacca: per questa ragione l'enorme pro- 
duzione di f., che erano molto economi- 


che, ha lasciato scarsi cimeli, special 
merite in buono stato. Alcuni risultano 
vistosissimamente colorati. 

La f., la cui invenzione si attribuisce 
agli americani Martin e Monckhoven, en- 
trò nell'uso dopo il 1860 ma ebbe gran- 
diosa diffusione qualche tempo dopo, 
intorno al 1870, quando furono pro- 
dotte industrialmente le lastrine belle 
e pronte verniciate con una soluzione di 
alcool, sandracca e gomma lacca, e poi, 
dopo asciugate, con bitume di Giudea 
che fa cosi la sua riapparizione su gran- 
de scala dopo le prove di Niépce. Era- 
no sensibilizzate con il collodio, subito 
avanti l’uso, imbevuto in un bagno 
d’argento. In luogo del collodio gli am- 
bulanti talvolta usavano pappe inverosi- 
mili: colla da falegname, zuppa di favi 
d'api, soluzione di resina di pino... 
qualsiasi cosa che in qualche modo si 
potesse appiccicare sulle lastrine e in 
cui si potesse sciogliere il sale dell’ar- 
gento. 

Ovviamente nella f. l’immagine si pre- 
senta con la destra e la sinistra inver- 
tite, se si vogliono più copie occorre 
ripetere la posa oppure usare una mac- 
china munita di una batteria di obiettivi, 
con la quale si ottengono in una sola 
volta più riprese. Un operatore esper- 
to impiegava cinque minuti dalla posa 
alla consegna al cliente del ritratto. Non 
si conoscono f. con sfondi che non sia- 
no piatti e avvicinati e nemmeno pae- 
saggi eseguiti in questo modo. L'imma- 
gine era scadente, senza rilievo: da po- 
veri. La rendeva accettabile solo la rasso- 
miglianza dell’effigie. 

La f. si disse anche impropriamente 
ambrotipia (v.) e anfitipia (v.): in qual- 
che modo l’immagine si produceva per 
lo stesso principio, siccome le zone 
scure del soggetto, e per questo motivo 
poco esposte, erano sciolte dallo svilup- 
po che lasciava apparire la verniciatura 
della lastra sottostante. Per quelle chia- 
re accadeva il contrario. 


FIAF. Sigla della Federazione Italiana 
Associazioni Fotografiche alla quale ade- 
riscono circa 300 fotoclub. Un numero 
imprecisato, forse duecento, agiscono 
autonomi o associati ad altre organiz. 
zazioni del tempo libero: ENAL, ARCI, 
CRAL, circoli aziendali e parrocchiali. 
Con una settantina di altre federazioni 
di paesi di tutti i continenti, compresi 
alcuni dell’est europeo, la FIAF aderi- 
sce alla FIAP, ovvero Federation In- 
ternational de l'Art Photographique, che 
ha la sua sede in Svizzera ed è asso- 
ciata all’Unesco. La FIAP e le federa- 
zioni nazionali tengono regolari con- 
gressi biennali e annuali: senza dubbio 
rappresentano l'organizzazione più atti- 
va del fotoamatorismo di tutto il mon- 
do. 

La FIAF venne fondata contemporanea- 
mente alla FIAP subito dopo la fine 
dell’ultima guerra, nel 1950, per ini 
ziativa di amatori già appartenenti ad 
associazioni precedenti la cui attività 
era cessata durante il conflitto. In Ita- 
lia la FIAF nasce due anni dopo la ri 
vista “Ferrania” (v.), mensile promo- 
zionale di quella che era in quel mo- 
mento l’unica industria di materiali fo- 
tografici nel nostro paese, e che inizia- 
va una operazione di rilancio, poi di- 
sastrosamente conclusa. La rivista fu 
per tre lustri e più l'organo ufficioso 
della federazione, ne condizionò Îo svi- 


luppo culturale e ideologico e ne venne 
a sua volta condizionata. I massimi e- 
sponenti della FIAF, dal suo fondatore, 
e presidente per circa quindici anni, 
Renato Fioravanti, ai segretari dei fo- | 
toclub più qualificati, enunciavano prin 
cipi, sviluppavano la “polemica delle 
tendenze,” suggerivano criteri di valu- 
tazione per i concorsi, in articoli indub- 
biamente interessanti per una ricerca 
sulla formazione di un gergo ludico-ar- £ 
tistico, ma completamente astratti dalla - 
storia della fotografia e dai fenomeni 
estetici del tempo che pure riguarda 
vano profondamente l’immagine ottica 
(dal cinema a forme nuove e sempre 
più numerose della pittura). 

Per comprendere l'isolamento program- 
matico della FIAF si consideri che essa 
ha origine da quelle che i fondatori con- 
siderano le “rovine” del mezzo foro- 
grafico nei suoi usi artistico-celebrativi 
e della precedente organizzazione a- 
matoriale. In alcuni paesi i fotoamatori 
avevano inevitabilmente partecipato alla 
celebrazione di uomini e idee che du- 
rante la guerra avevano poi mostrato un 
volto non precisamente fotogenico. In 
Italia la totalità delle mostre e con- 
corsi fotografici erano organizzati dalle 
strutture del tempo libero del regime: 
dopolavori fascisti, circoli aziendali fa- 
scisti, commissioni culturali delle case 
del fascio, eccetera. Ma al di là di que- 
sto fotoamatorismo, che non poteva 
esprimersi diversamente ed era in se 
stesso evidentemente innocente; il mez- 
zo fotografico, l’immagine ottica in 
quanto tale, era stato totalmente “com- 
promesso” con il suo intenso sfrutta- 
mento a scopi di propaganda dal re- 
gime. 

La FIAF nasce su queste “rovine foto- ; 
grafiche” con frustrazioni e sensi di 
colpa, non motivate da personali re- 
sponsabilità e compromissioni fasciste, 
le quali si traducono, non spontanea- 
mente ma perché orientate dall'alto, in 
una profonda allergia verso qualsiasi 
contaminazione politica e, quel che più 
conta trattandosi di organizzazione che 
intende promuovere una attività crea- 
tiva di massa, in un totale rifiuto delle 
forme espressive più moderne della fo- 
tografia, dei suoi temi più vivi, attuali e 
popolari, che per vent'anni avevano 
avuto un contenuto di regime. La FIAF, 
ad esempio, respinse da mostre e con- 
corsi i fotomontaggi perché non erano 
“fotografia pura” secondo un’antistorica 


della volontà mussolinia- 
na” di Mario Bellavista. Dall’annuario 
1936 della Società Fotografica Subal- 


“Apoteosi 


pina di Torino, dalle cui “ceneri” na- 
sce nel dopoguerra la FIAF. 


as 
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“Napoli 25 ottobre 1931” è il titolo di 
questa istantanea del fotoamatore 


MIU TCOLI9IV. La pavia WWW vu 
nuta sovraesponendo la stampa attra- 
verso un ritaglio. 


“Studio di nudo” di Alberto Lattuada. 


e ina Lovin pa Pe] 
Dai “Foto annuario italiano” 1957. 


valutazione ufficiale, ma in realtà, e a 
livello di rifiuto istintivo, perché la 
grafica fascista aveva fatto larghissimo 
uso di questo tipo di immagine fo- 
tografica, 

L'accanimento con cui la FIAF difese 
il fotoamatorismo dall’“impurità” delle 
strumentalizzazioni di parte impedi al 
la fine l’uso dello strumento fotografico 
nella ricerca di nuove forme artistiche. 
La “purezza” si tradusse in castrazione 
creativa e per non fare politica non si 
fece nuova fotografia. Pesantissime, in 
questo senso, sono le responsabilità del- 
l'organizzazione verso i propri organiz- 
zati e tanto più difficile comprendere 
il passivismo di essi, quando si consi. 
deri che i fotografi artisti avevano sotto 
gli occhi lo straordinario spettacolo e 
la vivacissima vicenda degli altri artisti, 
dei pittori specialmente, i quali rompe- 
vano i moduli della propria arte in 
mille pezzi per ricombinarli e nuova- 
mente romperli. 

Ovviamente i sensi di colpa, le frustra- 
zioni e la profonda incultura visiva dei 
primi dirigenti della FIAF, e di uno 
squallido gruppo di “critici” che si agi- 
tavano intorno alle sue mostre e sprolo- 
quiavano sulle riviste fotografiche, spe- 
cialmente “Ferrania,” l’ufficiosa già no- 
minata; non spiegano da soli il travia- 
mento di una generazione di fotoama- 
tori quasi esclusivamente istantaneisti, 
la quale non ci ha lasciato fra le de- 
cine, centinaia di migliaia di scorie dei 
consumi di materiali sensibili, un’im- 
magine soggettiva, controllata dall'auto- 
re, una stampa fotoxerigrafica, alle pol 
veri, ad incastro. Un fotomontaggio o 


“L'uomo-serpente” di Luigi Bianchel- 
li, fotoamatore, del 1906. 


un fotomosaico: insomma una sola in- 
venzione espressiva! Essi non compre- 
sero che la tanto temuta “socialità” della 
fotografia artistica amatoriale si misura 
nella indipendenza dell’espressione dai 
moduli proposti dall’industria per acce- 
lerare le vendite e si sentirono liberi, 
indipendenti e “creativi”... ubbidendo 
alle norme dei foglietti e libretti di 
istruzioni. 

La FIAP esercitò sui fotoclub, attra- 
verso le federazioni nazionali, la più 
rigorosa censura politica in senso an- 
tiartistico, inquadrandone i soci se- 
condo le direttive della promozione in- 
dustriale. È probabile che gli stessi 
dirigenti dell’organizzazione non se ne 
rendessero chiaramente conto, ma po- 
che dittature estetiche furono pi rigo- 
rose di quella che oppresse, e in parte 
continua ad opprimere l’arte fotografica, 


371 


Fotoamatori in Spagna: “Confetti fa- 
scisti” di Fabio Coseschi, dai cataio- 


USO MIVriti  FIESSIALLA DUUSIZIRUINO LI VIGI miu 


polavoro” FIAT 1939. 


“La Regina e il nonno” di Luigi Ca- 
mozzi Vertova, 1905. Un capolavoro 


storico del fotoamatorismo italiano. 
Stampato in tremila esempiari venne 
distribuito alla popolazione del colle- 
gio elettorale del vecchio senatore. 


la meno libera di tutte. Le mostre e i 
concorsi che sono il canale indispensa- 
bile della comunicazione e diffusione di 
quest'arte, più che di premi di valore 
concreto, dispongono di onorificenze: 
quelle internazionali, un tempo special 
mente, ambitissime. Sono quattro: Ho- 
noraire Excellence FIAP (Hon. E. 
FIAP), Excellence FIAP (E. FIAP),. 
Excellence Pour Services Rendus FIAP 
(E. S. FIAP) e Artiste FIAP (A. FIAP). 
Ciascuna onorificenza è distinta da un 
colore (bianco, rosso, nero, verde) e 
confermata da un diploma e dal diritto 
di fregiare con la sigla le nuove opere 
presentate a nuovi concorsi. È evidente 
che al di fuori di una verifica sul mer- 
cato (i fotoamatori sono certamente gli 
artisti più disinteressati del mondo) 
questa complicata struttura premiatizia 
determina la tendenza fotografica se. 


Pagine dall’annuario FIAF 1971 con 
fotodocumentari di Olivieri Giuliano 
(“Genova 9-X-70”) e Lanza Antonio 
(“Musica, non violenza”). Numerosi 
aderenti alla tradizionale fotografia 
artistica mostrano da quaiche tempo 
di preferire quella di testimonianza. 


condo il modo in cui viene amministrata, 
Risulta alla fine una forma di censura, 
tanto più rigorosa quanto meglio si 
nasconde dietro un paternalismo gratifi- 
cante ed in un verbale di giuria che 
vale, beninteso nei limiti dell’organizza- 
zione, quanto un articolo di codice. Si 
immagini un simile criterio applicato 
ad altre forme artistiche, pittura o poe- 
sia, per rendersi meglio conto della 
sua oggettiva antidemocraticità. Della 
quale, vogliamo ripeterlo, non si rese 
ro probabilmente conto gli stessi orga- 
nizzatori. 

Negli anni della contestazione era ine- 
vitabile che anche la FIAF fosse con- 
. testata: ciò avvenne soprattutto attra- 
verso il CIFe (v.) che in qualche modo 
può essere considerato l’espressione del- 
l'abbandono della FIAF da parte del- 
l'industria medesima che ne aveva aiu- 
tato la fondazione, la Ferrania, passata 
sotto il controllo di nuovi padroni sta- 
tunitensi. Il lettore alle voci cui viene 
rinviato, trova qualche notizia su questo 
avvenimento straordinariamente  singo- 
lare ed emblematico. La punta conte- 
stativa si manifestò nell’Incontro di 
Verbania: pochi episodi in tutta la sto- 
ria della fotografia dalle origini ai nostri 
giorni sono più affascinanti di que. 
sto (v.). 

Ogni analisi e discorso sulla FIAF, se 
non può ignorare | fatti quali sono, e 
darne una possibile interpretazione sto- 
rica, non può nemmeno trascurare la 
realtà culturale e sociale che l'organiz- 
zazione rappresenta. Ai fotoclub sono 
associati migliaia di amatori animati da 
sincera passione artistica, ammirevoli 
nella genuinità della sua manifestazione. 
Dalla FIAF sono inoltre sgorgate alcune 
validissime personalità e fotoclub che 
seppero sviluppare iniziative culturali 
fra le poche di cui può gloriarsi la foto- 
grafia italiana. Valga. come esempio, 
ahimè se non unico molto raro, il fo- 
tocineclub di Ferzzo. Concludendo, ogni 
discorso rivolto ai fotografi amatori nel 
nostro paese, se non esclusivamente 
ha da essere specialmente rivolto alla 
FIAF la quale innegabilmente rappre- 
senta quello che si dice la tradizione. 


FIELE DI BOVE. La sostanza era usa- 


tissima nella coloritura a mano, con tin- 
te all’acquerello o a olio, delle stampe 
fotografiche. Il positivo su carta prefe. 
ribilmente al bromuro, al platino, all’al 
bumina o quella detta salata, ovvero ca- 
lotipica ad annerimento diretto, era pri 
ma soffregato delicatamente con un ba- 
tuffolo di cotone impregnato di pietra 
pomice finissima, poi spalmato con il f. 
di b. sciolto nell'acqua. Ciò impediva 
che la superficie fotografica rifiutasse 
il colore o che questo sbavasse. Non 
sorprenda dunque di trovare questo pro- 
dotto, in soluzione concentrata o in for- 
DE solida, nei vecchi cataloghi fotogra- 
ici. 


I filoscopio di Short, brevettato nel 
1898. Premendo la leva le fotografie, 
eseguite in successione sopra. un'’uni- 
ca lastra, si squinternavano riprodu- 
cendo il movimento. 


n 7 = Te===*%, 
CINEMATOGRAPHE A PLAQUES, POUR PRISE 
ET PROJECTION DE VUES ANIMEES 
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Modello fra i più economici per la 
ripresa del cinema su fastra. Le stam- 
pe delle piccole istantanee formava- 
no le mazzette per i filoscopi e i mu- 
toscopi. 
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FILOSCOPIO. Visore fotografico det- 
to anche albur: vivente, funzionante se- 
condo lo stesso principio del wufosco- 
pio (v.). Le fotografie di soggetti in movi. 
mento, riprese in attimi successivi, era- 
no applicate al limite esterno: di lunghe 
pagine, o strisce, di celluloide cucite in- 
sieme come quelle di un album. Pres- 
sate con una leva in uno speciale con- 
tenitore, o astuccio, si ; squinternavano 
in rapida successione, riproducendo il 
movimento. L'apparecchio era più sem- 
plice del mutoscopio e allo spettacolo, 
come si vede dalla illustrazione, poteva 
assistere più di una persona; però risul 
tava meno suggestivo. Il f. fu di uso fa- 
miliare, © lo si trovava in certi bar e 
pasticcerie, per attirare i clienti, ed an- 
che, a questo scopo, in stazioni terma- 
li. Ebbe anche esecuzioni semplicissime: 
lo squinterno delle immagini dell’album 
vivente veniva alla fine provocato non 
dall'apposito attrezzo ma semplicemen- 
te dal pollice. 


FLASH, V. Magnesio 
FLASH CONTINUO. V. magnesio 
FLASH ELETTRONICO. V. anfitipia 


FLOUISMO. Dal francese flowismze: in- 
dica il ben noto effetto fotografico, ri 
pigliato da certa pittura romantica, che 
mostra gli oggetti soffusi di vago chia- 
rore, senza precisi contorni, e che si ri- 
tenne valido specialmente per il ritratto 
femminile. In questo campo ebbe im- 
mensa applicazione specialmente in quel- 
le che in USA si chiamano irzage mea 
kers, ovvero fotografie di dive e divi del 
cinema, stampate in milioni di copie e 
distribuite dalle case produttrici alle 
quali conviene la promozione incessan- 
te dei volti degli attori, la cui fama, 
equivalente ad un avviamento commer- 
ciale, è garanzia del successo dei film 
nei quali si mostrano. 

Opposto di f. è nettetiszzo, dal francese 
nettetiste, parola che indica un’imma- 
gine della maggiore definizione foto- 
grafica possibile, precisata nei partico- 
lari, o come oggi si preferisce dire def 
tagliata. Alle due parole corrisposero, 
nell'ultimo decennio del secolo scorso 
e nel primo di quello corrente, due ten- 
denze fotografiche antagonistiche, alle 
quali un'accorta propaganda suggerita 
dall'industria intese poi dare niente me- 
no di un contenuto ..ideologico! F. 
avrebbe cosî significato, alla fine, eva- 
sione dalla realtà, misconoscimento del- 
la questione sociale, rifiuto di una pre- 


Dolores Costello in un ritratto fioui- 
sta del 1926 e Anna Magnani in uno 
nettetista (ma ora dicesi preferibil- 
mente “inciso”) del 1969, considera- 
to dall'industria cinematografica più 
conveniente per questo personaggio. 


Nettetisme, Flouisme, tw. 
Réalisme. Impressionnisme, 


uf: Barbarismes 


Îl titolo di una delle prime e più 
autorevoli riviste fotografiche, “Paris 
Photographe” di Paul Nadar, figlio 
del più celebre Nadar, pubblicata 
nel 1891, riflette l’accanito dibattito 
che già si svolge in quell'epoca fra 
i sostenitori delle varie tendenze 
fotografiche. 


L'obiettivo che tiene in mano il per- 
sonaggio di questa posa è definito 
in quel tempo “d’artiste” (1900 ca.) e 
vale una fortuna! La rotella che si 
scorge di lato serviva per ridurne 
l'incisione a piacere, cioè eliminare 
il nettetismo, spingendo fuori posto 
una delle lenti che lo compongono. 


sa di civile coscienza e, concludendo, 
prova di sentimenti reazionari dal pun- 
ro di vista culturale, sociale e artistico. 
Nettetismo, naturalmente, l’esatto con- 
trario di tutto questo. Questa persuasio- 
ne ha consentito da un canto al piccolo 
borghese che fotografa di scaricare fo- 
tograficamente le sue “tensioni” rivo- 
luzionarie; dall’altro di moltiplicare le 
vendite suggerendo un'idea della evolu- 
zione degli apparecchi e degli obiettivi 
a senso unico e verso una sempre mag- 
giore loro virti di nettetismo, mai per- 
fettamente raggiungibile, che si disse inci- 
sione. Il pubblico stordito e all’oscuro 
delle vicende storiche della fotografia, 
anche le più clamorose, non seppe e non 
sa da mezzo secolo che nei precedenti 
cinquant'anni l'evoluzione delle macchi- 
ne fotografiche era intesa e promozio- 
nata esattamente al contrario, ovvero 
magnificando... la mancanza di netteti- 
smo delle ottiche, considerato piuttosto 
un difetto. 

Per produrre l’effetto di f. si è ricorsi 
a vari sistemi. Dall’uso di una lente 
semplice, magari migliorata con un an- 
cor più semplice diaframma, ottenuto 
ritagliando un foro in un cerchio di car- 
ta nera e messa in luogo dell'obiettivo 
più elaborato; al cospargere quest’ulti- 
mo con un sottilissimo velo di vaselina; 
al tenerlo in frigo per qualche tempo in 
modo che si appanni col fiato quando 
si posa; al rendervi sopra una calza di 
nailon (ma questo si fa ancor meglio con 
l’obiettivo dell'ingranditore); al raschiar- 
lo addirittura finissimamente con carta 
smerigliata!... Per quanto orribile possa 
risultare a noi questo sistema, era mol- 
te volte usato dai vecchi fotografi ritrat- 
tisti i quali in tale maniera riuscivano 
a disporre di un utensile di lavoro uni 
co, che traduceva in immagini la loro 
personalità artistica e in forma da altri 
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non mai imitabile. La qual cosa, a rigo- 
re di termini, è senz'altro vera. 

Dal 1920 in poi le industrie fotografi 
che produssero lastre sensibili flouiste, 
specialmente adatte per ritratto, le quali 
garantivano risultati davvero notevoli, 
ma disgraziatamente alla portata di tut- 
ti, per cui l’inflazione_dell’effetto lo fe- 
ce meno apprezzare. Alcune di queste 
lastre producevano due forze di f. secon- 
do venivano esposte da un verso o dal. 
l’altro. Certune erano vendute con de. 
gradatore (v.) di vetro, invece che otti- 
co, attraverso il quale potevano essere 
esposte oppure stampate. Si trattava di 
una” lastra anch’essa di vetro, ma leg: 
germente maculata, passando per la qua- 
le la luce veniva pi o meno diffusa. 
Tutti conoscono infine i filtri detti flox 
producenti l’effetto di cui stiamo par- 
lando; pochi conoscono i filtri chiamati 
Supra it, AES HSL iv) pi agiata 
distribuirlo in qualche modo su punti 
diversi del soggetto fotografato. 


FLUORIDRICO. V. acido 


FOCIMENTRO. Apparecchio per il 
controllo delle qualità degli obiettivi: è 
illustrato alla voce fest (v.). 


FONOSCOPIO. Visore fotografico bre- 
vettato nel 1892 da Georges Demeny, 
un collaboratore del più celebre Jules 
Etienne Marey, il fisiologo francese che 
con Eadweard Muybridge si considera 
fra i fondatori della crozofotografia (v.). 
Come lascia intendere la parola il £. 
permetteva di vedere il suono, ed era 
perciò particolarmente adatto a chi non 
riusciva a sentirlo; cioè ai sordi, per im- 
parare a “leggere” le parole pronun- 
ciate osservando attentamente i movi- 
menti delle labbra cromofotografati. Il 
f. è apparecchio ingegnosissimo: poteva 
essere usato per la visione singola e di- 
retta delle immagini diapositive, oppu- 
re applicandogli una lanterna a petrolio 


per assistere alla loro proiezione: in que... © 


sto caso poteva essere sfruttato da più 
sordi insieme. Poteva essere usato come 
macchina fotografica per riprodurre di- 
rettamente sulle proprie lastre rotonde 
di vetro, in positivo, i negativi delle fo- 
tografie parlanti, com'erano chiamate. Al- 
l'interno si trovavano due dischi rotanti 
in senso inverso, fra i quali si colloca- 
vano le lastre con le immagini: senza 
quest'ultime, sostituite da un disco di 
vetro smerigliato, il f. poteva scompor- 
re il movimento delle immagini proiet- 
tate direttamente dal vero dall'obiettivo 
a specchio focheggiato sul soggetto, in 
attimi differenziati a piacere: l’effetto 
può essere immaginato come quello che 
si osserva in certi spettacoli da cabaret 
con lampeggiatori stroboscopici, cioè in- 
termittenti. Togliendo il disco di vetro 


smerigliato e le lenti, lo stesso effetto si 


sbirciava attraverso i dischi girevoli e 
fessurati direttamente e non tradotto 
dall'ottica in immagine. Eccetera. Lo 
stesso inventore posò come modello per 
pronunciare alcune frasi: una, “je vous 
aime,” è qui riprodotta, riunita in una 
tavola cronofotografica. 


FORMATO. Per f. fotografico s'intende 
quello del materiale sensibile, usato per 
la ripresa e per la stampa, lastre, pelli 
cole e fogli di carta; poi quello degli 
apparecchi nei quali si introduce: mac- 


chine da ripresa, da stampa per ingran- 
dimento o a contatto, da proiezione in 
generale. Fu sempre il f. del materiale 
a condizionare quello dell'attrezzatura, 
vale a dire che si costruirono sempre gli 
apparecchi in funzione del materiale da 
usare, e non viceversa. Questo significa 
che l’introduzione o la scomparsa di un 
certo formato di materiale dal mercato 
ha significato la comparsa o la scompar- 
sa in un tempo più o meno breve di 
una quantità di apparecchi, talvolta di 
decine di milioni di esemplari, di centi- 
naia di marche differenti. 

La priorità del materiale, e dal princi- 
pio del secolo di quello in pellicola in 
fogli e in striscia specialmente, è dovu- 
ta principalmente al fatto che la indu- 
strializzazione della sua produzione in 
grandi impianti ha preceduto quella 
delle attrezzature da ripresa e stampa 
di molti anni, ed ha assunto dimensio- 
ni economiche incomparabilmente mag- 
giori dal punto di vista delle concen- 
trazioni aziendali. Questa concentrazio- 
ne è stata oltretutto sollecitata dal fat- 
to che i materiali fotografici sono dalla 
prima guerra mondiale considerati fra i 
dieci strategici la cui disponibilità è con- 
siderata essenziale in caso di conflitto. 
La prima intesa mondiale per la produ- 
zione standardizzata di pochi formati 
universali fu raggiunta dal primo Con- 
gresso internazionale di fotografia che 
ebbe luogo a Parigi nel 1889 in occa- 
sione di una Esposizione universale. In 
omaggio a quello che si considera uno 
dei pionieri inventori della fotografia, 
i formati furono stabiliti prendendo per 
base quella che veniva chiamata la 
“placca intera di Daguerre” di cm 
18x24. Piegando o ripiegando questa 
dimensione, o accrescendola di una 
quota cosî misurata, si hanno i formati 
classici di cm 6x9, 12x18, 24x36, ecc. 
Qualche confusione si fece, e si conti- 
nua a fare, perché a volte si intende ri- 
ferirsi al formato utile, cioè dell’immagi- 
ne impressionata, talaltra al formato del- 
l'immagine più il margine che serve a 
trattenere la pellicola. Cosî ad esempio 
il seipernove, un formato fra i classici, 
era in realtà di cm 6,5x9,2 riferito alla 
lastrina di vetro, di cm 6x9 netti riferi- 
to alle dimensioni del negativo. 

È tendenza ineluttabile la riduzione dei 
formati, consentita dalla migliorata fi- 
nezza degli obiettivi anche di bassa qua- 
lità ma soprattutto dalla automazione 
dei procedimenti di sviluppo e ingran- 
dimento dei negativi. La riduzione dei 
formati con stampe ancora accettabili 
dal grosso pubblico, il quale del resto 
con il trascorrere degli anni pare con- 
tentarsi addirittura di meno in quanto 
a qualità delle copie, consente di molti- 
plicare i profitti di vendita del mate- 
riale, il cui prezzo è ben lontano dal ri- 
dursi proporzionalmente alle dimensio- 
ni degli apparecchi e dei fotogrammi. 


FOTANTRACOGRAFIA. Come il no- 
me medesimo ci dice, si tratta di un 
procedimento di stampa fotografica al 
carbone, buono non solo per tipi foto- 
grafici, ma anche disegni e cliché-verre 
(v.). La f. fu inventata nel 1879 da un 
prete fotografo romano il cui trattato 
c'è la spesa a rileggere (Fosantracografia, 
Oscar Pertazzi, Milano 1879, Lodi 1883) 
e si realizza nella seguente maniera: un 
foglio di carta gelatinata (v.) viene sen- 


sibilizzato in una soluzione di bicromato 
di potasso al 4 per 100. Dopo di che 
la gelatina assorbirà più o meno l’acqua, 
secondo sarà rimasta meno o più espo- 
sta alla luce. Ora sul foglio si mette a 
contatto un positivo fotografico e si e- 
spone: in corrispondenza dei chiari la 
gelatina bicromata risulterà meno assor- 
bente; più assorbente in corrisponden- 
za delle ombre. Alla fine si spennella 
la prova con una poltiglia formata da 
acqua e nerofumo, cioè dal più comu- 
ne degli inchiostri, però senza colla, 
che può ostacolare l'assorbimento. L’im- 
magine, dopo un lavacro che porta via 
più o meno la poltiglia, secondo che 
venne più o meno assorbita, apparirà 
con i suoi toni giusti. Oltre che di ne- 
rofumo possono essere adoperate polti- 
glie di polvere di carbone, di grafite, 
d'oltremare azzurro o verde, di cina- 
bro, di minio, di rossetto, di terre gial- 
le e rosse e in genere tutti i pigmenti 
usati dai pittori. Il Sobacchi riusci con 
molta abilità a produrre delle stampe 
policrome, gelatinando e bicromatizzan- 
do le prove già ottenute, e riproducen- 
do sulle medesime un diverso negativo, 
per quanto attiene ai chiaroscuri, della 
stessa ripresa, che poi era diversamente 
colorato e si sposava in sintesi cromati- 
ca con la stampa sottostante. Con quan- 
ta pazienza è facile immaginare... 


FOTOCALCOGRAFIA. V. autotipia 


FOTOCERAMICA. V. pirofotografia. 


FOTOCLUB. V. Ferrania, FIAF, In- 
contro di Verbania. 


FOTOCOLLOGRAFIA. Di questo 
straordinario procedimento fotografico 
per fare matrici si dice ampiamente nel 
testo. Qui si torna a parlarne per descri- 
vere brevemente quello che può essere 
considerato un metodo da quello discen- 
dente, chiamato della fotofabbricazione. 
Il principio è lo stesso: una sostanza 
sensibile alla luce per indurimento e in- 
solubilizzazione viene esposta sparsa so- 
pra un supporto (di metallo, di vetro, di 
sostanza plastica) coperta da un disegno, 
da una sagoma, da un fototipo adatto. 
Come la classica gelatina bicromata, poi 
la si sviluppa con apposito rivelatore, 
scoprendo la superficie sottostante, che 
può essere tracciata come si crede: con 
acidi, con tinte, con elettrolisi. Oppure 
usata tal quale come matrice incavografi- 
ca oppure rilievografica per la stampa 
ad inchiostro. 

Il grande progresso tecnico consiste nella 
sostanza fotosensibile che oggi si chiama 
fotoresist o semplicemente resist e che 
appare come una vernice facilissima da 
usare, da esporre una volta asciugata 
(il che avviene rapidamente) e poi da 
sviluppare. La finezza dei segni che si 
possono in questo modo riportare è in- 
credibile: i microcircuiti elettrici e le 
minutissime parti metalliche impiegate 
negli apparecchi dove la miniaturizza- 
zione è spinta a limiti “impossibili” 
sono stampati con la copertura del 
resist. Il quale ha tuttavia impieghi assai 
meno delicati, quali la fabbricazione di 
targhe, nella fresatura chimica (photo- 
milling), in speciali fotoincisioni delica- 
tissime (photoetchingresist), nella fotoe- 
lettroformatura (photoelectrophorming) 
che sarebbe il contrario della fotoinci- 
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Per mezzo della fotofabbricazione si 
ottengono pezzi di tolleranza estre- 
mamente elevata. Lo stesso per le in- 
cisioni di immagini quali la calcogra- 


fia, per finezza, non è mai riuscita a 
produrre. 


sione predetta: con questa infatti si 
asportano le zone rivelate del supporto, 
con quella si ricoprono per elettrodepo- 
sizione, per cui si chiama anche procedi- 
mento resist additivo (e l’altro sottrat- 
tivo). 

Qui si accennano queste cose per anno- 
tare come questo eccellente materiale e 
metodo sia del tutto ingiustamente tra- 
scurato dalla fotografia artistica, e dal 
l’arte dell'incisione in generale, per le 
quali potrebbe rappresentare un mezzo 
di espressione e creazione formidabile, 
nella sua semplicità operativa, special- 
mente se collegato a quelli pi noti della 
fotografia in generale. V. anche autoco- 
pista 


FOTOCOPIA POSITIVA, È un nome 
preciso, completo e per ciò utile a chi 
scrive di cose fotografiche, per indica- 
re il risultato del procedimento sensi- 
bile, dopo il quale ha principio quello 
della fotografia di incisione: il grande 
giro di boa, insomma, dell'immagine ot- 
tica e meccanica, Oggi si usano per pre- 
meditato equivoco imposto dalla promo- 
zione industriale, parole monche come 
“fotografia” o “stampa,” e raramente 
si uniscono in “stampa fotografica,” con 
il quale binomio si indica per giunta, 
antistoricamente e antitecnicamente, 
l’ingrandimento sulla carta sensibile. La 
stampa fotografica che si vede sui gior- 
nali illustrati, ed è ovviamente ad inchio- 
stro, è piuttosto chiamata “fotografia.” 
Il nostro lettore ha ben compreso che 
qui non si fanno questioni di pignole- 
ria semantica, ma si vuole indicare, nel- 
lo stravolgimento terminologico, lo stra- 
volgimento stesso del pensiero fotogra- 
fico, annebbiato per confondere la 
reale qualità dei consumi. 


FOTOFABBRICAZIONE. V. fotocol- 
lografia. 


FOTOGRAFIA AMALGAMATA. V. 


amalgama 


FOTOGRAFIA ISTANTANEA. A 
questa voce dedicata all'ancor detta 
“raffiguratio precox,” e di cui molto si 
legge altrove, si vuol far corrispondere 
un solo accenno alla falsa fotografia 
istantanea, che poi, a nostro giudizio, 
sarebbe la più vera, proprio perché evi- 
dentemente proposta come tale, e del 
resto riconoscibilissima,  quand’anche 
proclamata non lo fosse. Più chiaramen- 
te spiegato: si tratta della posa, più 


Graziosissimo esempio di falsa istan- 
tanea: per non lasciar dubbi l’azione 
viene rappresentata in due momenti 
e inserita (senza nessun effetto di 
rilievo) in montatura stereoscopica. 
Un eccellente modulo sfuggito ad 
Andy Warhol! 


Falsa fotografia istantanea di Paul Na- 
dar: il bempensante, aggredito dal 
malfattore, dimostra di sapersi ben 
difendere dalle male intenzioni! 


o meno lunga, di un gesto ovvero azio- 
ne finti. I risultati sono deliziosi: se 
ne trovano assai nelle cartoline postali, 
nelle migliori “cartes de visite,” in foto- 
ritratti d'attore. Sarebbe da plaudire, 
per il fotoritratto, il ritorno a quest’ef- 
fetto — poiché di tale si tratta alla fine 
— piacevolissimo. 


FOTOGRAFIA NOTTURNA. Si chia- 
ma in questo modo quella che oggi si 
dice al lampo, al flash, con luce arti- 
ficiale in ambienti esterni (fotografia 
notturna di monumenti, del traffico, 
eccetera}. Lo stesso termine veniva ri- 
ferito alle “fotografie siamesi,” o dop- 
pie: ne diciamo qualche cosa a zero 
(v.) e si trattava, come il lettore ha già 
capito, di una stessa persona registrata 
sul medesimo fototipo, lampeggiandola 
due o più volte nella notte dopo che 
aveva assunto diverse posizioni nella 


(Ber, d'@22 


= % 


== 
CAR 


RS 


IAN 


SE 
ERG 


so È 


CSHENA 
iI Fade 


Ae Ù ; 
SIATE 


Il paralt un numéro tous les satnadiz:.... 


4 ERA I (GS 

SS3 E] 

sr fece AB 
Ro 


li mito divampante della “istantanei- 
tà” sostenne per qualche tempo addi- 
rittura una rivista settimanale a essa 
dedicata. Si osservi la parola “ac- 
tualité” che si unisce a “istantané” 
formando un unico concetto, e una 
“illusione informazionale” ancor oggi 
corrente. ” 


inquadratura. A chi voleva cimentarsi 
nella fotografia notturna i vecchi trat- 
tati raccomandano di non dimenticare 
una candela sfruttando per la messa a 
fuoco sul vetro smerigliato il puntino 
luminoso che produce. Poiché qui si 
parla di insolite fotografie ne ricorde- 
remo ancora qualcuna: fotografia magi- 
ca, la prima venne proposta dal grande 
Hershel fino dal 1840. L'immagine 
appariva su un foglio bianco dall’aspet- 
to qualsiasi, immergendolo in acqua pu- 
ra, siccome dietro la copia era stata 
spennellata e essiccata la quantità di 
rivelatore sufficiente all’apparizione. 
Fotografia all’alito: dovuta allo stesso 
Hershel (fece onestamente il possibile 
per... sdrammatizzare la sua invenzio- 
ne). Il foglio sensibilizzato con una 
speciale soluzione a base di nitrato d’ar- 
gento e acido ferrotartarico, si espone 
sotto un negativo. L'immagine resta in- 
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visibile (rammentiamoci che siamo al 
tempo della fotocopia evidente) ma si 
rivela alitandovi sopra. Fotografia com- 
posita detta anche fotosintesi, è otte- 
nuta con tecnica assai bella, da rimpian- 
gersi, o rifarsi. Pit persone, di una 
stessa famiglia, sono fatte posare con la 
testa ben centrata da un appoggio e 
ciascun volto si espone, sul medesimo 
fototipo, per la frazione di tempo suf- 
ficiente a dare alla fine una giusta sug- 
gestione della lastra. Dopo lo sviluppo 
appare un ritratto nel quale tutti si pos- 
sono riconoscere. 


FOTOINCISIONE. V. autotipia 


FOTOLITOGRAFIA. Si inserisce la 
voce per ricordare al lettore che si trat- 
ta di quella più equivocata ed usata con 
significati differentissimi. Praticamente 
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incisione furono da qualcuno chiamati 
f. o in modo abbreviato “litografia” o 
abbreviatissimo “lito.” Capita ai nostri 
giorni di vedere in insegne e carte in- 
testate, tipografie che nulla hanno a 
che vedere con la genuina f., presentar- 
si come litografie. Il lettore interessato 
ad una ricerca sui mezzi per fabbricare 
le immagini non si lasci confondere: 
f. è nel senso più proprio la matrice 
planigrafica su pietra ottenuta con la 
fotografia, senza intervento manuale, e 
il suo prodvtiv, la siampa. Per esitsu, 
qualsivoglia matrice fotoplanigrafica. 
Ma non si conceda di pit. 


FOTOMECCANICO. V. autotipia 


FOTOMETRO. V. attinografo 
FOTOMONOCROMIA. V. viraggio. 


FOTOPLASTOGRAFIA. Equivalente al 
processo di Woodbury, di cui si parla 
nel testo, e che si disse anche staw- 
notipia. 


FOTOSINTESI. V. fotografia notturna 
FOTOSPIRA. V. magnesio. 


FOTOTECA STORICA NAZIONALE. 
Per esteso: FSN e Archivio Fotografico 
Italiano. Fondata dall’autore del pre. 
sente volume e dai suoi collaboratori, 
si trova attualmente a Milano. Nacque 
nel 1959 dalla fusione di un primo Ar- 
chivio Fotografico Italiano sulla Resi- 
stenza e per la Documentazione dei Cri- 
mini di Guerra e dell’Archivio Foto- 
grafico Storico del Movimento Operaio, 
che aveva sede presso l’allora “Lavoro,” 
settimanale della Confederazione Gene- 
rale Italiana del Lavoro. La FSN, che si 
autofinanzia, pur con modesti mezzi 
ha continuamente svolto la propria at- 
tività di raccolta di documentazioni fo- 
tografiche di tema storico, politico, so- 
ciale in generale e, dopo la cessata 
attività del CIFe (v.), ha iniziato la rac- 
colta del materiale, attraverso le scuole 
con la collaborazione degli alunni, per 
la costituzione di un Archivio Fotogra- 
fico della Famiglia Italiana. Dal 1968 in 
poi la FSN ha organizzato e svolto an- 
nualmente corsi di storia sociale e tec- 
nica creativa fotografica, e di comunica- 
zione visiva in generale, in alcune scuole 
sperimentali di Milano e provincia, per 
alunni e insegnanti. 


uo, 


Splendida fotosintesi di Belzenau: ot- 
to “tessere” ottiche di tipi differenti 


:. per ottenere attraverso la sovrappo- 


‘FOTOTIPO. Del tutto uscito dall’uso, 
< fino a trent'anni fa era il_termine- più 


© frequentemente-adoperato ..per...indicare 
‘qualsiasi impronta. f fotografica che. non 
fosse la sta e la stampa definitiva, chiamata foto- 
copia positiva (v.), ma una tappa verso 
di essa. Si diceva f. negativo}. positivo, 


"per indicare quelli che oggi si dicono 
“ brevemente negativo e positivo, Ma an- 


che f. negativo®diretto oppure indiret- 
to, per indicare quello che si produce 
in macchina, riprendendo il soggetto, 
‘oppure quello che si ricava da un rà po- 
sitivo o per transformazione (v.) o per 
controtipatura (v.). Lo stesso dicasi per 
Li positivo diretto ‘oppure indiretto: il 
. primo si produce in macchina fotogra- 
‘fando direttamente il soggetto, il secon- 
«do o per transformazione o per contro- 
tipatura di un f. negativo. Quest'ultimo 
poteva anche essere un secondo f. indi 
retto, cosi come si poteva avere un se- 
condo f. positivo indiretto. E un terzo, 
un quarto... ottenuti nei due modi che 
si è detto, e con o senza rovesciamento 
(vi). Molti fotografi, e non solo amato- 
ri, non riuscirebbero a seguire facilmen- 
te un discorso dove abbondino questi 
termini, che è come dire: non saprebbe- 
ro con facilità seguire le istruzioni per 
ricavare, attraverso i successivi meces- 
sari passaggi, una... fotocopia positiva a 
colori arbitrari (v.) o soggettivi (v.) da 
un f. negativo o positivo. Abbiamo già 
ripetutamente osservato come la mise- 
ria terminologica in cui la fotografia è 
caduta non corrisponda affatto a suoi 
progressi operativi, ma al contrario alla 
quasi totale scomparsa della creatività 
personale. 

Per molti trattatisti f. positivo diretto 
si dice anche per indicare il dagherroti- 
po e le ferrotipie (v.) le quali come è 
noto si producono sulle lastre esposte 
in macchina immediatamente positive, 
cioè rovesciate nel disegno (destra in 
luogo della sinistra, l'alto in basso) ma 
non nei chiaroscuri (v. anche raddriz- 
zamento). 

Gli stessi autori chiamerebbero f. positi- 


sizione l’immagine del “tipo medio” 
francese. Un gioco di alta classe fo- 
tografica. 


vi autocromi diretti trasparenti o forse 
autocromie diapositive dirette, ottenute 
per transformazione, quelle che noi di- 
ciamo sommariamente diapositive a co- 
lori. Certo la prima dizione è piuttosto 
complessa, ma chi l’usasse consabvevol. 
mente conoscerebbe quanto meno di 
principio il non meno complesso proce- 
dimento da cui si ottiene l’immagine in- 
dicata. 


FOTOTIPOGRAFIA. V. autotipia 
FOTOXERIGRAFIA. V. gelatina bi- 


cromata 
FRILLING. V. ampolle 
FUCILE CRONOFOTOGRAFICO, V. 


cronofotografico 


FUORI REGISTRO. V. anaglifica 


G 


GALLICO. V. acido 
GALVANOFOTOPLASTICA è l’an- 


tenata di un genere modernissimo della 
fotofabbricazione, per mezzo delle ver. 
nici resist, di cui si parla a fotocollogra- 
fia (v.). Da essa discendono molte tecni. 
che della miniaturizzazione dei micro- 
circuiti elettrici oggi tanto impiegati. 


GALVANOPLASTICOTIPIA. Il nome 
fu dato, la prima volta, dall’inven- 
tore, Stiirenburg, ad un procedimento 
per mezzo del quale si ricopriva con 
un bagno galvanico un qualsivoglia 
rilievo fotografico ottenuto per mezzo 
della gelatina bicromata. In seguito la 
g. fu arricchita con innumerevoli varian- 
ti, fino a quelle modernissime della fo- 
tofabbricazione, (v.) fotocollografia. Biso- 
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gna ancora ricordare un sistema di stam- 
pa per ingrandimento nel quale il clas- 
sico bagno di sviluppo è sostituito dal 
bagno galvanico: l’immagine esposta si 
produce su un sottilissimo strato metal. 
lico depositato su un foglio di carta spe- 
ciale. Poi, naturalmente, si possono con- 
siderare come discendenti della g. i mo- 
di di fare matrici per la stampa rotocal- 
cografica, usati su scala gigantesca, dove 
le parti inchiostrabili si formano con i 
bagni elettrolitici. Il sistema è ancora 
largamente usato dall'industria che pro- 
duce immagini, quasi sempre di sogget- 
to sacro, sopra supporto e di apparen- 
za metallica. 

Un metodo galvanoplastico per formare 
elettroliticamente un’immagine su un 
supporto di rame, preventivamente co- 
perto dove si voleva lasciare tal quale, 
fu illustrato ancora avanti l'invenzione 
della fotografia, dal russo Boris Semjo- 
nowitsch Jakobi nel 1838. 


GAMBOGE, È una gomma resina di 
un bel giallo, che si estrae in Cina e nel 
Siam da una pianta chiamata garcinia 
motrella. Solubile nell’acqua e nell’alcool 
sì usava per rendere impenetrabili alla 
luce le zone di un negativo, trasparen- 
ti, che non si desideravano stampare, ed 
in genere per coprire tutti i buchi, graf- 
fi e falle delle lastre. Oggi è stata sosti- 
tuita da una vernice che si chiama “co- 
prente” ed è di un rosso scuro mattone. 


GASLIGHT PAPERS. Erano cosi chia- 
mate le carte sensibili della fotografia 
che si potevano maneggiare senza ri- 
schio alla luce del gas, che prima dell’e- 
lettrica era la più diffusa. Siccome per 
non correre rischi erano fatte in modo 
da richiedere uno sviluppo brevissimo, 
di circa 20 secondi!, si chiamarono poi 
g.p. le carte fotografiche più rapide nel 
rivelare l'impressione. Classica delle mo- 


In alto, Boris S. Jakobi, che descris- 
se l’incisione galvanoplastica (oggi 
di larghissimo impiego) avanti l’inven- 


zione della fotografia, nel 1838. In 
basso: apparato fotogalvanoplastico 
per ricavare matrici da lastrine da- 
gherrotipe: di un italiano, geniale e 
ignoto, Tito Puliti di Firenze. 


“Ritratto di Paola Pitagora,” antraco- 
tipofotoxerigrafia di Shinzo Tamura. 
Nell’originale a molti colori. 


derne di questo tipo è l’Ilfospeed, velo- 
cissima non solo a svilupparsi, ma anche 
a lavarsi e asciugarsi: fra le mille conqui- 
ste strombazzate dalla pubblicità foto- 
grafica, è questa fra le poche che rapbre- 
sentano un autentico vantaggio. 


GELATINA. È la terza delle storiche 
“pappe” della fotografia (v. collodio) che 
veniva sensibilizzata alla luce o con i 
sali d’argento o con quelli del bicromato 
di potassio o sale ammonico, nel qual 
caso si diceva g. bicromata. Era ancor 
detta: grenetina, condrina, colla di Fian- 
dra, colla di pesce, colla d’ossa, glutina, 
eccetera. Il lettore già sa l’importanza 
che ebbe ed ha nei processi fotografici. 


GELATINA BICROMATA. Se ne parla 
nel libro come di una sostanza base dei 
procedimenti fotografici, di non minore 
importanza dei sali d’argento. Qui tor- 
niamo sul tema solo per rammentare 
come sia da qualche tempo sempre più 
largamente usata in un procedimento a 
sua volta sempre pit diffuso, chiamato 
xerigrafia, ma che sarebbe giusto dire 
fotoxerigrafia, per distinguerlo da altri 
più antichi metodi di stampa attraverso 
matrici di tessuto. In altre parole: la 
fotoxerigrafia sta alla xerigrafia, come la 
fotolitografia alla litografia, la fotocal- 
cografia alla calcografia, e via dicendo. 
Nella fotoxerigrafia pura, che è un pro- 
cedimento squisitissimamente fotografico 
quanto quello ai sali d’argento, le matri. 
ci di seta, da cui il nome che anche può 
essere di serigrafia, si ricavano da anfra- 
cotipie {v.) per contatto, o da fototipi 
al tratto o retinati. Qui non possiamo 
spiegare per motivi di spazio questo pro- 
cedimento: solo possiamo rimpiangerlo 
come un'occasione perduta, e forse la 
più grande tenuto conto delle sue pos- 
sibilità espressive, per la fotografia ar- 
tistica più degna del nome. Il metodo che 
si può battezzare “antracotipofotoxerigra- 
fico,” senza forzatura ma semplicemente 
evocando con il nome i passaggi richie- 
sti per applicarlo, consente di ricavare 
volendolo “dal vero” immagini splendi- 
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Pagina de “I! Dilettante di Fotografia” 
(1890) con una descrizione dei primi 
fotosafari nella colonia italiana di Eri- 
trea. Ahhonameantin 12 numoari 12 


Una delle più celebri icone sulia 
PIT Pertini dall Lobo olim, reflui 
pieisioria Genua ioogratia: raiigura 
l'esperimento attribuito al professor 
Charles, inventore dei pallone a idro- 
geno, il quale nel 1780 avrebbe ri- 
cavato una silhouette spontanea per 


annerimento di un fogiio inumidito 


dissime di colori, per unico effetto della 
luce, fin quando non si lasciano le im- 
pronte degli inchiostri sulla carta, sfug- 
gendo in tal modo a quell’imperio dei 
sali dell'argento, senza di cui si crede 
da molti essere impossibile fotografare. 


GELATINA GONFIA. Che cosa sia la 
gelatina fotografica è detto nel libro. Si 
chiamava “gonfia” dopo avere assorbito 
tutta l’acqua che poteva: era venduta in 
scaglie o fogli asciutti. L’acqua doveva 
essere fredda altrimenti invece di gon- 
fiare si scioglieva. Fu, e resta, tanto 
usata e indispensabile che alcuni storici 
parlano di un “periodo della gelatina” 
volendo suddividere le vicende fotogra- 
fiche. Gonfiare la g. fu azione, e verbo, 
tanto correnti nel fare e nel dire foto- 
grafici, che nelle vecchie riviste si leg- 
gono frasi come: “poiché il fotografo 
ebbe gonfiato,” oppure “è meglio gon- 
fiare subito che attendere il momento 
della posa,” senza pit. Il lettore esper- 
to non cadrà in equivoci. 


GHOST-MAKER. V. apparizioni 
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Frontespizio di uno dei primissimi 
giornali fotografici italiani. Abbona- 
mento annuo per 12 numeri L. 2. 


con soluzione di sale d'argento. Nel- 


la illustrazione è un errore vistoso: 


la silhouette dovrebbe infatti risulta- 


re bianca su nero. Ma per l’incisore 
era difficile pensare al “negativo.” 
L’incisione è del 1874. 


GHOST-MAKING-MACHINE. V. Ro- 
bertson Etienne-Gaspard 


GHOST. PHOTOGRAPH. V. spirit 
photograph 


GIORNALI FOTOGRAFICI. Una vol. 
ta si preferiva chiamarli in questo modo, 
piuttosto di riviste. I primi in Italia: 
la “Camera Oscura” diretto da Borlinet- 
to (1854), l’“Archivio fotografico” diret- 
to da Imperatori, il “Bullettino” della So- 
cietà fotografica italiana che, degli stori. 
ci, fu quello durato più a lungo e pi 
autorevole. Se ne parla nel libro. In 
fondo il lettore trova un ordinato elenco 
dei maggiori e migliori apparsi anche 
all’estero nel secolo scorso. 


GIPHANTIE. È il titolo, ottenuto ana. 
grammando il nome dell’autore, Tiphai- 
ne de la Roche, di un romanzo pubbli 
cato nel 1760 e che oggi si definireb- 
be di fantascienza. In questo romanzo 
v'è una pagina nella quale si prevede 
l'invenzione della fotografia: essa ven- 
ne citata per la prima volta in un trat- 
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tato di Mayer e Pierson, La Photogra- 
phie, pubblicato in Parigi nel 1862, vale 
a dire un secolo dopo; e da quel mo- 
mento moltissimi trattati si fanno un 
dovere di ripetere la citazione: non vo- 
gliamo sfuggire alla regola. Notiamo 
prima che a distanza di un altro seco- 
lo, e precisamente a Parigi nel 1975, il 
Giphantie è stato finalmente ripubbli- 
cato per intero: ahimè! l’operina è noio- 
sa... Ma per quanto ci riguarda in essa 
si narra ad un punto di una terribile 
tempesta la quale travolge l’autore nel 
palazzo dei Genii, il capo dei quali co- 
sî gli parla di una loro scoperta: “...Tu 
sai che i raggi della luce riflessi dai di- 
versi corpi li inquadrano e li dipingono 
su tutte le superfici lucide come ad 
esempio la retina dell'occhio, l’acqua 
e gli specchi. Gli Spiriti hanno cercato 
di rendere permanenti queste immagi- 
ni passeggere, ed hanno composto una 
sostanza sottile, per mezzo della quale 
si produce un quadro in un battito 
d'occhio. Essi ricoprono con questa so- 
stanza una tela e la mettono di fronte 
agli oggetti che vogliono dipingere. Il 
primo risultato della tela è quello di 
uno specchio; ma ciò che quest’ultimo 
non sa fare riesce alla tela che, per vir- 
té del suo strato vischioso, trattiene i si- 
mulacri. Lo specchio ci mostra fedelmen- 
te gli oggetti ma non ne conserva veruno. 
Le nostre tele ci mostrano le cose non 
meno fedelmente, ma le conservano tut- 
te. Questa impressione delle immagini 
avviene subito, al primo istante: poi si 
prende la tela e la si ripone in un luo- 
go oscuro. Dopo un’ora la sostanza con 
cui venne coperta è asciugata e si pos- 
siede un quadro tanto più prezioso in 
quanto nessun’arte riescirebbe a egua- 
gliare in verità!” 

Alla gloria profetica di Tiphaine de la 
Roche mancò una citazione dell’uso del- 
la camera oscura. Tale gloria completa 
potrebbe essergli però oggi rivendicata 
in quanto i suoi quadri “fotografici” 
ma speculari si possono con buona vo- 
lontà assimilare all'immagine oleografica 
che si produce, anch'essa più “vera” di 
quella fotografica ma senza bisogno di 
camera oscura 


GIROUX ALPHONSE. Corniciaio, chin- 
cagliere per artisti (tele, pennelli, carta, 
matite, colori...), venditore di quadri, 
camere oscure, giochi grafici, eccetera, 
con negozio in Parigi dal principio fin 
verso la fine del secolo scorso. Fu il 
primo mercante d’arte in assoluto che 
ebbe rapporti con quella nuovissima del- 
la fotografia: a suo modo una leggenda, 
ma quasi sempre trascurata dalle storie 
ufficiali dell'immagine ottica. Vediamo di 
riparare con qualche notazione. Nel 1822 
a lui si rivolse il generale Poncet de 
Maupas per fargli incorniciare una stam- 
pa su vetro ricavata nientemeno che da 
Nicéphore Niépce (e da questi avuta 
in regalo) esponendo al sole la lastra co- 
sparsa di bitume di Giudea, coperta da 
un'incisione raffigurante papa Pio VII, 
nel modo descritto al principio di que- 
sto libro. Il supposto inventore della fo- 
tografia, come il lettore avrà forse già 
notato pet suo conto, distribuiva spesso 
e volentieri le sue immagini essiccate le 
quali non erano subito apprezzate come 
poi lo furono. Il generale Poncet, scia- 
guratamente, ruppe la lastra, forse inci- 
dentalmente, forse per recuperare per al- 


Una macchina dagherrotipica di Gi- 
roux, la targa dice: “Nessun apparec- 
chio è garantito se non reca la firma 
di Daguerre e il marchio di Giroux. 
Il Dagherrotipo, brevettato sotto la di- 
rezione del suo autore a Parigi. Aiph. 
Giroux e C.i, Via del Con. S. Honoré 
n° 7: 


tro uso la cornice. Diciassette anni dopo, 
quando ebbe principio la lunga polemica 
fra il figlio di Niépce, Isidore, e Da- 
guerre sulla priorità del merito dell’in- 
venzione, il primo si ricordò del dono al 
generale, ma questo, mortificato, gli poté 
solo dare la cornice che come scrive lo 
storico Beumont Newhall “... Isidore esi- 
biva piuttosto mestamente come prova 
dell’esistenza della fotografia...” (Latent 
Image p. 43). 

A.G. che era parente di Daguerre, essen- 
do cognato di sua moglie, nel 1839, an- 
cora avanti la polemica di cui si è detto, 
ottiene dal pittore la privativa per fab- 
bricare i molti pezzi dell’attrezzatura del 
procedimento dagherrotipo. Metà dei 
guadagni, secondo l’accordo, sarebbero 
rimasti a lui, un quarto andava a Da- 
guerre e un quarto al figlio di Niépce. 
Fu ancora G. l'editore del primo li 
bretto o manuale di istruzioni fotogra- 
fiche, ed anche se vogliamo di storia 
dell'immagine ottica, che ha 79 pagi- 
ne e porta, in francese, il titolo La sto- 
ria e la descrizione del procedimento 
chiamato dagberrotipo. Sulla camera 
oscura alla base del procedimento, un 
pesante “tiroir,” era applicata una vi- 
stosissima targa con il nome del costrut- 
tore. Giroux fu cosî la prima marca 
depositata di macchina fotografica. 

La dagherrotipia giunge in America la 
prima volta fin dal novembre del 1839 
con il libretto e l'attrezzatura di Gi 
roux, il quale vi si recò personalmente, 
per vendere la sua merce, l’anno se- 


ll diagramma dell'Hologon, moderno 
discendente dei “giobe lens.” 
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guente. Agli acquirenti teneva un pic- 
colo corso: a New York partecipò di 
persona il sindaco della città. 


GLOBE LENS. Obiettivo grandango- 
lare una volta famoso. Senza montatura 
si mostrava come una pallina di vetro, 
con due lenti incollate avanti e dietro. 
Lo si poteva incastonare in una tavo- 
letta, accostata al piano del fuoco, che 
risultava “fisso.” Fu migliorato spac: 
cando la pallina a metà e disegnando 
un diaframma sul liscio di un’emisfera 
delle due cosî ottenute. La posa era 
lunghissima ma l'angolo di ripresa mol- 
to ampio: circa 100° e oltre. Oggi la 
idea e in qualche modo la struttura del 
gl. sono state riprese per la costruzione 
di un supergrandangolare giustamente 
celebrato: l'Hologon della Zeiss. Potrà 
interessare il lettore conoscere che dal 
Congresso internazionale-fotografico di 
Parigi del 1889 fu deciso che grandan- 
golari potevano definirsi gli obiettivi 
con angolo di ripresa superiore a 80°. 


GOCCE. Tutti sanno che cosa sono. 
Non risaputo è che venivano usate per 
passare sulle bilance ad alta precisione le 
minime quantità dei prodotti. Da un 
vecchio manuale fotografico ricaviamo 
il numero di g. necessario per fare un 
grammo delle seguenti sostanze: con una 
semplice operazione si poteva in que- 
sto modo frazionare il peso. Le g. si do- 
vevano fare con il “contagocce di Le- 
baugue” che aveva un becco di scolo di 
3 mm di sezione. Acido acetico: 55; 
acido azotico 23; acido solforico 26; al 


“Gomma” di uno dei grandi maestri 
del genere: Robert Demachy. 


cool a 90°,61; ammoniaca a 0,926, 22; 
glicerina 25; tintura di iodio 61. 


GOMMA. Fu usata come “pappa” foto- 
grafica, sensibilizzandola con il bicro- 
mato di potassa come la gelatina. Fu 
ancora impiegata per far da strato alla 
ferrotipia (v.) per cui questa si disse 
altresi “gommoferrotipia.” Gommofoto- 
grafia fu egualmente il nome di un 
processo su carta ai sali di ferro (v.) o 
cianotipica, tuttora valido per la ripro- 


duzione di grandi disegni. La g. arabica 
si può usare invece della gelatina nei 
procedimenti artistici alle polveri, di cui 
si parla nel libro. Essendo, forse, più 
facile da maneggiare fu alla fine prefe- 
rita per cui si chiamarono addirittura 
“gomme” le stampe in questo modo ri- 
cavate, Oltre a questi sono ancor nu- 
merosi gli impieghi della g. in fotogra- 
fia: nella lettura dei vecchi trattati non 
sempre si distingue quella arabica, dal- 
la lacca, dalla gutta, dalla Damar, ecc., 
che qui non è luogo di specificare. Il 
lettore faccia dunque attenzione. 


GOODWIN HANNIBAL. V. transpa- 
rent film. 


GRATELLA DEL GAUMONT. V. 
grille 


anrrtm n tr (eni 


NAV Adioiti Ve irene ene n 


scopre talvolta in qualche ripostiglio 
questo incredibile oggetto, e non si sa 
a cosa servisse. Si tratta di una specie 
di ventaglio nerissimo, tutto traforato 
con buchi rotondi o fessure. Si teneva 
davanti agli occhi, agitandolo ‘rapida 
mente da destra a sinistra, durante le 
proiezioni cinematografiche dei primi 
anni, per ridurre il fastidioso effetto di 
scintillamento e traballamento delle im- 
magini sullo schermo. Nei. vecchi testi 
viene caldamente consigliato, però si 
rimpiange che produca una notevole di- 
minuzione dello splendore delle imma- 
gini. 


GRUPPI FOTOGRAFICI. V. Incontro 
di Sorrento. 


GUSTOGRAFIA. V. cronofonografia 


H 


HILLOTIPIA. Procedimento per la ri- 
produzione fotografica diretta dei colo- 
ri sopra una magica sostanza “cama- 
leonte,” fasullo come tanti altri annun- 
ciati nel secolo scorso per farsi promo- 
zione. Prende il nome da David Octa- 
vius Hill, che è ben noto, ovviamente 
a chi ne legge, per essere ricordato in 
tutte le storie ufficiali della fotografia 
come il primo artista pittore il quale 
ha usato largamente la ottica icona co- 
me “lucido” per fare ritratti. Resta me- 
morabile la sua impresa del 1845 quan- 
do dovendo dipingere il gruppo dei 
450 partecipanti ad un congresso reli- 
gioso della chiesa protestante scozzese, 
prima li fece effigiare con il procedi- 
mento calotipico. Il successo fu im- 
menso, più delle foto che della pittura, 
per cui Hill, gettata la tela alle ortiche, 
indossò, per dire, la carta sensibile ed 
entrò in società con il fotografo che 
aveva eseguito le riprese, Adamson. Fu 
la prima collaborazione fra un regista- 
art-director, ovvero esperto nel dispor- 
re luci e presenze, ed un tecnico-opera- 
tore, Hill, se lo aveva fatto per la tela, 
non aveva gettato alle ortiche colori 
e pennelli, usandoli con perizia per co- 
lorare le stampe fotografiche. Era un 
vezzo, non truffa, in quel tempo, na- 
scondere l'origine manuale della colo- 
ritura, garantendola presa “dal vero,” 
da cui la leggenda della h 


Particolare del quadro “La firma del 
decreto di dimissioni” di D. O. Hill. 
Si vede l’autore con album e matita, 
e il socio Adamson con la macchina 
fotografica. 


HYPERGON. Obiettivo grandangolare 
di Gaerz, favoloso oltre che per l’enor- 
me campo abbracciato (135°140°) per 
avere, sul davanti, una specie di elica 
sulla quale si soffiava nel corso della 
lunga posa (era scarsissimamente lumi- 
noso, f. 22). Girando, le minuscole pa- 
le evitavano il “vignettamento ottico,” 
cioè che l’immagine impressionata ri- 
sultasse assai più luminosa al centro 
che ai bordi. Oggi è oggetto di antiqua- 
riato. 


ICONOGENO. Uno sviluppatore cele- 
berrimo che l'Agfa iniziò a produrre 
circa ottant'anni fa, e tutti i vecchi fo- 
tografi lo conobbero e lodarono. Si pre- 
parava subito avanti l’uso, era buono 
solo per rivelare i negativi, agiva rapi- 
dissimamente, si doveva buttare dopo 
l'impiego deteriorandosi con facilità. Il 
nome fu poi dato a tutti i “provocato- 


»” 


ri,” come anche si dicono, molto spe- 
diti. 


ICONOMETRO. È quello che oggi si 
preferisce chiamare “mirino universale,” 
utile da tempo specialmente perché con- 
sentiva di controllare il campo abbrac- 
ciato da un obiettivo di determinata 
focale, senza doverlo montare sulla mac- 
china per eseguire la verifica sul vetro 
smerigliato. Certi apparecchi moderni, 
quale la Leica, hanno l’i. incorporato 
nel mirino: spostando una levetta ap- 
paiono in quest’ultimo delle piccole cor- 
nici che indicano l’inquadratura di va- 
rie focali senza doverle incastrare nel- 
l'apparecchio. Un buon i. si poteva (e 
si può, essendo ancora prodotto) inse- 
rire nella macchina nel qual caso risul 
ta esso stesso un mirino, non cosi pré- 
ciso come quello diretto offerto dal ve- 
tro smerigliato, ma certamente assai co- 
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modo per l'uso svelto ed a mano degli 
attrezzi di maggior dimensione. 


IGIENE DEL FOTOGRAFO. Erano, 
i primi laboratori, luoghi considerati 
pericolosissimi, e con buone ragioni: 
alla tossicità ed esplosività di molte 
sostanze usate per la nuova arte, biso- 
gnava associare l’empirismo dei tanti 
che vi si dedicavano, senza alcuna pre- 
parazione scientifica, vale a dire usando 
i materiali più delicati e pericolosi con 
beata incoscienza fotografica. Nei vec- 
chi trattati sono perciò dedicate il più 
delle volte molte pagine alli. del fo- 
tografo, ed anche si trovano manuali 
di pionio soccorso speciali per lui. Si 
consigliava di tenere in laboratorio: 
latte e uova quali emetici, per chi be- 
vesse solfato di rame, iodio, cloruro 
d’oro, eccetera. Poi una pompa stoma- 
Pali, Adi GAL do Ti ela 
sostanze ingerite. Una doccia con ac- 
qua gelata onde scongiurare la paralisi 
che provocava il ferrocianuro. Penna 


di gallina per provocare il vomito. Ec- 
cetera. 


ILFOSPEED. V. gaslith papers 


[Pe presi 1 aa = 
i tr,” alla francese. 


ILLUMINAZIONE A ZONE. V. zo- 
nale. 


IMMAGINE. - Il prezzo della i. V. 


carta 


IMMAGINE ROVESCIA. V. raddriz- 
zamento 


INCONTRO DI SORRENTO. Svoltosi 
il 27, 28 e 29 giugno del 1971, organiz- 
zato dal cinefotoclub locale e patrocina- 
to dalla rivista “Popular Photography 
Italiana” (v.), richiamò a Sorrento le 
forze nazionali “di una fotografia — 
come la definisce un documento ufficiale 
— culturalmente qualificata e calata 
attivamente nella realtà”: le stesse 
persone, in definitiva, che all’Igcontro 
di Verbania (v.) avevano daga 
una dura polemica contro la FIAF (v.). 
I temi in discussione erano due: la fo- 
tografia nella scuola e il lavoro di 
gruppo fotografico.” Al primo si do- 
vette rinunciare per la totale assenza 
degli interessati, gli insegnanti: al se- 
condo Incontro Nazionale di Fotografia, 
avvenuto nel 1970 presso il SICOF (v.) 
a Milano, l’unico dibattito di successo 
era stato quello sul medesimo tema, e 
ciò illuse che il problema della foto- 
grafia nella scuola fosse sentito, oltre 


Ritratto e laboratorio di Daguerre in 
un vecchio gioco della tombola illu- 
strato. 


che attuale. A Sorrento si poté verifi- 
care come quella partecipazione nume- 
rosa era invece dovuta all’occasione of- 
ferta dalla rassegna merceologica di ap- 
parecchi, accessori e materiali fotografici. 
La presenza di centinaia di insegnanti al 
dibattito era stata solamente la pausa 
riposante di una ben pi attraente ma 
faticosa visita alla fiera. 

Furono presenti a Sorrento dodici “grup- 
pi fotografici”: un nome equivoco che 
valeva al tempo stesso come fotoclub 
amatoriale impegnato extraparlamentar- 
mente e associazione di fotografi profes- 
sionisti mobilitati, oltre che politica 
mente, a convincere partiti di sinistra, 
sindacati e movimenti democratici a 
funzionare come canali per diffondere 
le istantanee eseguite “calandosi atti- 
vamente nella realtà.” La discussione 
si svolse su un documento sottoscritto 


Dall'américano “Photography Annual 
1969”: ia grinta del “contestatore” 
{quasi sempre una comparsa in intesa 


col fotografo) e l'immobilità — immo-. 


bilismo — del potere... Una variante 
del tema “protesta e potere” svolto 
innumerevoli volte in quegli anni. Fu 
fra i preferiti dai “gruppi fotografici” 
italiani. 


da una cinquantina di otticamente im- 
pegnati, fra alcuni degli stessi e i rap- 
presentanti dei gruppi: in totale ottan- 
ta persone, secondo la ottimistica 
cifra ufficiale, Fu cosî consentita una 
seconda deludente verifica: l’innegabile 
successo dell’Incontro di Verbania, con 
le sue tremila presenze, era merito in 
buona misura della passione artistica, 
ovvero all’impegnatissimo “disimpegno 
politico” degli amatori della FIAF; per 
il resto dei finanziamenti dell’industria 
fotografica. 

Oltre che all’ormai storico equivoco di 
pretendere di organizzare un consumo 
censiderandolo una produzione, l’insuc- 
cesso di Sorrento corrispose all’avanzato 
declino della contestazione in generale, 
di cui era l’espressione fotografica. Ma 
l'insuccesso non toglie, anzi accresce 
l'interesse dell’episodio, che tocca il 
punto estremo raggiunto dal mito del- 
la fotografia fraintesa come mezzo utile 
per un intervento dalla base nel sociale: 
l'esame dei documenti sorrentini, pub- 
blicati e commentati sui numeri di set- 
tembre e ottobre della rivista “Photo 
13” (v.), non potrà essere trascurato 
dallo storico futuro di quelle che sono 
ancora le recenti cronache delle vicende 
fotografiche. 

L’umano e tradizionale sentimento fo- 
toamatoriale, il desiderio di esprimersi 
artisticamente che formano il clima dei 
fotoclub d'ogni tempo e paese; si stra- 
volsero nei “gruppi fotografici” in un 
autentico fanatismo  politico-feticistico 
tanto più sconcertante in quanto si 
esprimeva con il linguaggio delle ideo- 
logie storiche della sinistra — che ri 
mase assolutamente estranea all’episo- 
dio, anche al più elementare livello di 
informazione giornalistica. Fra i docu- 
menti troviamo, ad esempio, un “cate- 
chismo” del fotografo rivoluzionario, 
che è insieme un proclama e un manife- 
sto programmatico, di un “gruppo,” 
Operativo Fotografico di Baia, che ri- 
sulta composto cucendo, insieme alcuni 
“pensieri” del noto libretto delle Guar- 
die Rosse di Mao e alcune frasi di 
Lenin! 

Il consumo pi passivo del nostro tem- 


Variante alla non violenza del tema 
“protesta e potere”: forse la preferita 
dal delicato’ palato piccolo borghese 
americano. Pubblicata nel 1969 su 
“Popular Photography,” la rivista fo- 
tografica più diffusa in USA, la più 
reazionaria in assoluto. 


Altro tipico svolgimento del tema 
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po viene feticizzato con parola d’or- 
dine: “La fotografia deve essere una 
piccola ruota dell'intero meccanismo 
rivoluzionario,” “La fotografia deve svol 
gere l’importante ruolo di creare la 
memoria di classe, rappresentando la 
realtà oggettiva nei suoi slanci rivolu- 
zionari.” Ecc.: il tutto illuminato dalla 
considerazione che “il marxismo-lenini- 
smo studia tutto questo.” : 
Il passaggio dall’enfasi ottocentesca con 
cui si saluta l'invenzione dell'immagine 
ottica definendola “uno specchio con la 
memoria” alla espressione “fotografia 
come memoria di classe” forma e chiu- 
de definitivamente il cerchio della alie- 
nazione piccolo borghese, all’interno del 
quale tutti possono coesistere, dai “mi- 
stici” delle pecore pascolanti dei foto- 
club agli “ultrarivoluzionari” dei “grup- 
pi,” entrambi perfettamente inconsa- 
pevoli di concorrere a formare il mer- 
cato più omologato del mondo, ed uno 
dei principali per le sue dimensioni eco- 
nomiche. Solo la promozione dell’indu- 


stria fotografica può vantarsi di un tale 


risultato; nessun'altra ha saputo con- 
vincere egualmente sulle qualità tanto 
versatili della sua merce: oltre ad appari- 
re specchio con generica memoria e me- 
moria di classe, l'icona ottica va sa- 
lutata come specchio magico simile 
a quello di Biancaneve. Se questo nome 
significa innocenza, furono a Sorrento 
“biancanevi” non solo ragazzi ma do- 
centi universitari, registi specializzati in 
produzioni pedagogiche, critici, giorna- 
listi, fotoreporter, insegnanti di una 
delle più antiche scuole italiane pro- 
fessionali di fotografia, persino alcuni 
esponenti di fotoclub della FIAF. Se ne 


leggono i nomi in calce al bando che 


indisse l'incredibile incontro. 

Il quale poi non ha più storia, tranne 
quella di grottesche scissioni fra i “grup- 
pi fotografici,” di nuovi bandi deliranti, 
appelli alle masse, a Marx, a Mao, a 
Lenin, tutti scomodati in nome della 
Nikon. La 

I “gruppi” sparirono completamente in 
due o tre anni, ma fecero in tempo ad 
incontrarsi per l’ultima baruffa chioz- 


zotta... ospitati dal SICOF, la fiera dei 


“protesta e potere”: solo ad un hippy 
inebetito (s'intende: dalla droga) può 
stare a cuore con “puri intenti” (non 
per scopi “comunisti”) la causa della 
pace. Ancora riprodotta dai maggior 
portavoce dell’industria fotografica a- 
mericana, “Popular Photography,” 
che con fotografie del genere alimen- 
tò una rubrica: “Protest USA.” 


feticci tanto amati e tanto follemente 
gratificati, di crescente successo per no- 
vità fotografiche e per pubblico. 


INCONTRO DI VERBANIA. Con 
questo nome passa alla storia del fotoa- 
matorismo italiano il suo avvenimento 
più singolare, che un complesso di cir- 
costanze logiche e meno logiche, foto- 
grafiche ed extrafotografiche, contribui- 
rono a rendere emblematico. Disgrazia- 
tamente l’incontro avvenne in una si 
tuazione culturale generale del nostro 
paese che trascura le questioni fotogra- 
fiche: per quanto i giornali del tempo 
se ne occupassero in misura relativa 
mente ampia, l'episodio è ormai senza 
memoria, tranne che in coloro che eb- 
bero la ventura di parteciparvi. 

Il titolo ufficiale della manifestazione, 


che si svolse dal 31 maggio al 2 giugno 
Asl 1040 


suvara nel enimo Alla cante. 


‘ stazione giovanile, nella ridente cittadi- 
na da cui prese il nome (come le bat- 
taglie dal luogo in cui divampano!) era 
di Primo Incontro Nazionale di Foto- 
grafia, organizzato dal CIFe (v.) dell’in- 
dustria 3M-Ferrania. Già nel titolo sta- 
va un ‘equivoco: un primo Convegno 
Nazionale di Fotografia (v.) aveva avuto 
luogo dieci anni avanti a Sesto San 
Giovanni, organizzato attraverso una 
civica biblioteca dall'’amministrazione 
socialcomunista; una matrice indubbia- 
mente assai diversa! Ma il secondo dei 
primi incontri, finanziato con relativa 
larghezza, ebbe dimensioni tanto mag- 
giori e, per il momento in cui avvenne, 
tanto più rilievo politico da giustificare 
il titolo di “primo.” 

La località era stata scelta anticipata- 
mente dalla FIAF (v.) per svolgervi il 
proprio XXI congresso: il CIFe, d’intesa 
con la federazione, indisse nei mede- 
simi giorni l’incontro invitando a parte- 
ciparvi amatori in genere, storici e 
critici, fotoreporter, cineasti che in qual. 
che modo si erano occupati di immagini 
fisse, insegnanti e studenti di scuole 
professionali di fotografia, ovviamente 
impegnati in quel momento nella con- 
testazione giovanile. Congresso FIAF e 
incontro nazionale coesisterono topono- 
masticamente, svolgendosi entrambi nei 
locali e nel chiuso giardino di un vecchio 
Kursaal sul lago, il che contribui non 
poco all'aspetto pittoresco dell’avveni. 
mento. Per la prima volta era stata 
lanciata l’idea delle “mostre sponta- 
nee” mettendo a disposizione di chi 
voleva l’attrezzatura mecessaria per e- 
sporre le fotografie, in evidente con- 
trasto con la mostra accademica, ufficiale 
e bene ordinata che solennizza ogni 
congresso degli amatori federati. 

Ma non fu l’unico contrasto! In ter 
mini formalmente cortesi, ma polemici, 
gli “incontristi" convocati dal CIFe, 
ovvero da una promozione dell'industria, 
accusarono i “congressisti” della FIAF 
di disimpegno politico e sociale, invi- 
tandoli a respingere l'alienazione del 
l’ottica fotografando le lotte e le pia- 
ghe dell’umanità, non più tramonti e 
pecorelle! Quest'ultima parola piacque 
e diventò il simbolo della fotografia di 
evasione, puntualmente ricomparendo in 
ogni polemica degli anni successivi sul- 
l'impegno o il disimpegno fotografici. 
In realtà lo slogan antipecora non ap- 
partiene alla esplosione ottica della con- 
testazione: lo troviamo la prima volta 
in un annuario fotografico apparso nel 


Spastico, asino e pecorella: il mam- 
mifero, fotograficamente indistruttibi- 
le, appare nella ripresa di un foto- 
grafo il meno romantico possibile: 
Les Krims! 


“Quelli che strisciano,” una fotografia 
del 1877 di John Thomson, eseguita 
per il volume “Street life in London.” 
Ripescato dalla nuova promozione 
come “concerned,” Thomson tradus- 
se in figure ottiche ie precedenti inci- 
sioni di Gustave Doré per il “London 
Pilgrimage,” del 1872. 


1943, durante la guerra fascista, editato 
da Gianni Mazzocchi, con il titolo “Foto- 
grafia,” curato da tre grafici-fotografi, 
che poi avranno più larga fama: Sco- 
pinich, Alfredo Ornano e Albe Steiner. 
Ornano sarà il principale fondatore del- 
la rivista “Ferrania” (v.), Steiner della 
scuola di fotografia e grafica Rinascita 
di Milano per orfani di caduti partigiani, 
e attivo militante di sinistra. Su quel 
l’annuario Scopinich scriveva, biasiman- 
doli, che “... Almeno tre generazioni di 
fotografi hanno svolto per anni il 
tema delle pecore al pascolo... senza 
preoccuparsi del mondo, della vita e 
della mentalità che cambiava, della ri- 
voluzione prima e della evoluzione poi, 
dei valori etici della nostra cultura.” 
Ahimè! che i fotografi, e i critici e gli 
storici che li accompagnano, di cultura 
non hanno la dose sufficiente per evitare 
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Dal “London Pilgrimage” di Gustave 
Doré e Blanchard Jerrold: il modulo 
del “crawler” (l'umile, lo strisciante) 
con bimbo affamato fra ie braccia ri- 
corre frequentissimo. La fotografia mi- 
serabilista ricopia per decenni l’inci- 
sione dei medesimo iema. 


li mito delia fotografia-documento: a 
mezza strada fra l’immagine misera- 
bilista e la “concerned,” questa cari- 
catura inglese della prima guerra 
mondiale. La macchina fotografica ac- 
cumuia “terribili e irretutabili prove” 
delle ‘atrocità tedesche. 


il ripetersi di formule e slogan che si 
adattano ad ogni luogo e ad ogni clima, 
reazionario o ribelle. Per cui, fra pecore 
e no, incontristi e congressisti non si 
accorsero essere il loro essenzialmente 
un dibattito fra la vecchia e la nuova 
formula dell’industria per la promozione 
dei consumi fotografici. Industria che 
in quegli anni si era resa conto del radi- 
cale cambiamento della qualità sociale 
del proprio mercato, sempre più rap- 
presentato da una massa di giovani 
clienti di varia provenienza classistica, 
ma per il momento omologati a “sini- 
stra” dalla contestazione. 

In questo mercato amatoriale la tradi- 
zionale aureola romantica e crepuscolare, 
simbolizzata dalle pecorelle al pascolo, 
che per un secolo aveva circonfuso l'arte 
fotografica, addirittura risultava contro- 
producente per ia nuova clientela, per 


ATMVLZEREA 


“Pecora, vecchio pastore e jet” di 
Manfred Schmitz, dalla stessa mostra 
fotoamatoriale Photokina 1970. L’ani- 
male che già fu il più fotografato dei 
mondo tramonta nello sfocato. 


“Ultime pecorelle” di Joachim Gar- 
cia e Bernard Escudero. L’opera fu 
selezionata fra decine di migliaia di 
tutti i paesi del mondo, per la mostra 
amatoriale della Photokina del Ven- 
tennale, di tutte la più grande e famo- 
sa, che si svolse nel 1970. 


la quale occorreva un nuovo mito. Con 
quantità sempre maggiori di pellicola, 
venne importato dagli Stati Uniti il 
mito della “ concerned,” ovvero della 
fotogralia proposta come “arma” effi- 
ciente, addirittura decisiva, di lotta ri- 
voluzionaria, di denuncia politica, di 
mobilitazione delle masse. 

I congressisti della FIAF lasciarono 
Verbania tremando all'idea del rischio 
corso: l’annientamento  dell’organizza- 
zione dei loro sogni creativi, tanto me- 
glio goduti quanto piu reciprocamente 
persuasi di non essere etfimeri. Gli in- 
contristi lasciarono Verbania con il fiero 
proposito di fondare una FIAF di sini 
stra, ma anche questo era un sogno, 
come si vide all’Incontro di Sorrento 
(v.), e più fragile degli altri. Entrambe 
le parti si sentirono vincitrici. 

In realtà chi vinse a Verbania furono 
due giovani organizzatori di fiere e 
manifestazioni commerciali, i fratelli 
Pinna-Berchet, che rimasero sinceramen- 
te entusiasti della manifestazione e pro- 
fondamente persuasi che una rassegna 
merceologica della produzione fotocine- 
matografica avrebbe avuto anche nel 
nostro paese, come in Germania, USA, 
Giappone, larghe speranze di successo. 
La... storia diede loro ragione: pochi 
mesi dopo l’incontro si inaugurava a 
Milano il SICOF T°, la sigla significa 
Salone Internazionale Cinema Ottica Fo- 
tografia, ancora in dimensioni speri- 
mentali, ma già apprezzabili; il quale 
ebbe un successo che andò oltre le più 
rosee speranze. Il SICOF 2° si aperse 
con dimensioni gigantesche l’anno suc- 
cessivo, con l’affluenza di quasi 100.000 
visitatori paganti. In un teatro adiacente 
alla rassegna si svolse intanto il secon- 
do e ultimo Incontro Nazionale di Fo- 
tografia, dal quale la FIAF si tenne ben 
lontana. All'apertura dell’incontro gli 
organizzatori industriali proclamarono 
francamente che era stata per loro una 


fortuna aver conosciuto due anni a- 
vanti gli organizzatori di Verbania. Alla 
chiusura dell'incontro attorno al princi 
pale artefice di Verbania, ex direttore 
del CIFe, che era stato nel frattempo 
soppresso, si stringevano in gruppo 
sparuto sette amici. Piu, bisogna am- 
metterlo, cinque dirigenti della FIAF i 
quali, con apprezzabile fair-play giunsero 
da lontano per porgere le sentite con- 
doglianze... 


INGIALLIMENTO. Era il guasto te- 
mutissimo della vecchia fotografia, tan- 
to per i fototipi che le fotocopie, do- 
vuto specialmente all’insufficiente lavag- 
gio o al fissaggio incompleto. L’i. delle 
“vecchie” fotografie — ovvero, consi 
derate già tali nel secolo scorso — si 
ripuliva immergendole quand’erano su 
carta albuminata, cioè al bianco d'uovo 
sensibilizzato, in una soluzione in ac- 
qua distillata di bicloruro di mercurio 
saturato nell’acido cloridrico: nove o 
dieci gocce per ogni mezzo litro. Se 
erano su carta aristotipica cioè alla ge- 
latina sensibilizzata, bagnandole in una 
soluzione all’1% di ammoniaca. Nel 
primo caso dopo il bagno apparivano 
troppo brune e bisognava lavarle fin 
quando risultassero al punto voluto. 
Nel secondo apparivano gialle e diven- 
tavano buone dopo un nuovo bagno 
di viraggio e fissaggio. 


INGRANDIMENTO. Quello fotogra- 
fico tutti sanno che sia, e se ne parla 
nel testo: ricordiamo che il fototipo 
negativo è l’unica matrice della storia 
di questo mezzo la quale ha consentito 
di produrre una stampa, ovviamente 
sensibile, più grande di sé. Vogliamo 
poi rammentare un i. stranissimo che 
era qualche volta realizzato nell’Otto- 
cento per “estensione della pellicola.” 

Proposto dal Duchesne consisteva in 
questo: la lastra negativa era immersa 
in una soluzione al 5% di acido clori- 
drico. Si aveva poco dopo il distacco 
dello strato pellicolare della gelatina 
che, immersa in una bacinella d’acqua 
fredda, da sola si allungava ed allargava 
fino ad assumere una superficie doppia. 
Poi tornava a restringersi, ma prima di 
ciò si provvedeva a “pescarla” su una 
lastra pulita di vetro, lasciandola sec- 
care avanti la stampa per contatto. Da 
un originale fototipo di cm 9x12 si 
ricavava fino una fotocopia di cm 
13 x 18! In tempi senza luce elettrica, 
di tanta amplificazione ottenuta con 
quello che era ancor detto i. all'umido, 
pare si accontentassero.. 
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INNO. Alla Luce e, attraverso di essa, 
alla Fotografia e al Dilettante: lo tro- 
viamo in molti vecchi trattati. Talvolta 
assumeva forma di preghiera, di invo- 
cazione propiziatoria al Sole, ovviamen- 
te necessario alla ripresa, che tanto mi- 
gliore e breve riusciva quanto più era 
intenso: “bonne lumiere!” fu il saluto 
e l'augurio internazionale dei vecchi fo- 
tografi. Fra i tanti ricopiamo l’i. che si 
legge nell’interessante volumetto: Co- 
me dipinge il Sole. Fotografia per i Di- 
lettanti di Giovanni Muffone, che ebbe 
grande successo al principio del secolo 
in corso. L’opera, assai mediocre dal 
punto di vista puramente tecnico, è pre- 
ziosa per uno studio sulla rettorica del- 
la fotografia. 

“Un inno alla luce, a questa mirabile 
e divina creatura che con le mani por- 
porine schiude all’aurora il varco al 
primo raggio di sole, un inno alla fata 
che superba, eccelsa, accarezza prima 
le più alte cime delle montagne, e poi 
ne discende i clivi, ne lambe le falde, 
spazia per le pianure immense, fecon- 
datrice Dea: alla fata che all'orizzonte 
terso dell'oceano rompe l’ultima tene- 
bra con uno sprazzo vivissimo di sole, 
e batte sulla fronte al navigante: un in- 
no di tutta l'umanità che ogni mattina 
prova un nuovo senso di vita ed ogni 
giorno si scalda, beve ai raggi del sole 
e lo esalta e lo benedice. Ma quale con- 
traddizione! Coloro che maggiormente 
avrebbero diritto a divenir poeti della 
luce, ne sono i più prosaici sfruttatori, 
e questo grande inno, che dovrebbe 
aver per cantori più fervidi i fotografi, 
sale dal resto dell'umanità, perché i 
detti signori hanno altro da fare: non 
ho mai visto un fotografo poeta! Ep- 
pure egli è il vero sacerdote della lu- 
ce...” Eccetera. 

Una ricerca su questa che invece di 
retorica si potrebbe anche dire logorrea, 
conduce a valutare il “contributo rile- 
vantissimo che ha dato al mito della 
fotografia, e alla sua “critica estetica.” 
Quest'ultima avendo rifiutato, per lo 
studio che richiede, ogni minimo ag- 
gancio alla tecnica dell'immagine ottica 
(il “critico” sostiene quasi sempre che 
“la tecnica muove alla ispirazione”) si 
esprime in maniere corrispondenti. Ma 
vogliamo ancor citare il manuale del 
Muffone, che era dottore e di fotogra- 
fia si occupava solo come “dilettante” 
laddove canta le lodi appunto del 
nuovo essere, che si è aggiunto di que- 
sti tempi alla lunga fila dei dilettanti: 
un genere anfibio fra il pittore, il viag. 
giatore impressionista ed il fannullone 


Da “La fotografia” di Paul N. Hasluck, 
del 1900, uno dei migliori trattati mai 
pubblicati. Sviluppo di una fotografia 
gigantesca (girando il tamburo pas- 
sava nei liquidi) di m. 1,52x11. li 


soggetto: golfo di Napoli con Vesu- 
vio sullo sfondo e alhera di nino in 


DINGE ISOLE 
Sa 


“Come dipinge il Sole” un vecchio 
manuale per dilettanti da non lasciar- 
sì assolutamente sfuggire: è un testo 
base per una ricerca sul linguaggio fo- 
tografico (quello vero, naturalmente). 


Non sfuggano alla storia le benemeren- 
ze di questa classe di persone, che vol. 
le fortissimamente volle e dimostrò a 
qual punto possa giungere il dilettan- 
tismo: trasporto di bauli, di valigie, di 
tende d’accampamento, recipienti per 
l’acqua, un'infinità di boccette, veleni, 
treppiedi, scatole (sembra una spedi- 
zione per paesi inesplorati) e con ciò 
un coraggio a tutta prova di sfidare la 
curiosità pubblica dei monelli, dei vil 
lici, dei tranquilli quadrupedì delle vie 
di campagna che s'impaurivano al ter- 
ribile apparato... Il dilettante usciva 
dalla lotta con le mani macchiate di 


formato cm 18x24, amplificate con lu- 
ce a gas. L'operazione fu eseguita di 
giorno, sullo scurire: la stampa ri- 
mase coperta con un foglio nero fino 
al momento dell’immersione nel rive- 
latore rosso rubino, subito dopo fis- 
sata. Nell'ultima immagine si vede 
il lavoro di ritocco. 


Un onesto dizionarietto della termi- 
nologia fotografica, del Gioppi, pub- 
blicato nel 1892. Antenato dei pre- 
sente lavoro, che gli è in qualche 
misura debitore. 


nitrato d’argento, dall’acido pirogallico, 
con gli occhi rossi e stanchi per il la- 
voro nelle tende a laboratorio e per ri- 
sultato aveva spesso una negativa, iro- 
nicamente negativa perché il fiasco era 
completo!” 


INTERCAMBIABILE. Tutti i fotografi 
conoscono l'ottica i., la quale consente 
di incastrare obiettivi differenti sopra 
uno stesso apparecchio, specialmente di 
piccolo formato. Si formano in questo 
modo dei “sistemi” che dispongono 
talvolta di centinaia e centinaia di o- 
biettivi di marche diverse. Pochi cono- 
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scono il metodo critico i., detto anche 
critica dell'intercambiabilità, inventato 
da un recensore italiano il quale, se 
pur ci consente di spiegarlo, vuole per 
ragioni che saranno subito ovvie tacere 
il nome. 

L'enorme produzione di “fotografie ar- 
tistiche” che si è avuta con il prevalere 
assoluto della presa istantanea, il mol 
tiplicarsi delle riviste fotografiche alle 
quali decine di migliaia di fotoamatori 
inviano le proprie “raffiguratio precox” 
per averne un giudizio, il proliferare 
delle mostre fotografiche per le quali 
si pubblica un catalogo con la oppor- 
tuna introduzione, tutto questo ha sot- 
toposto i critici della fotografia più o 
meno improvvisati, ad uno spaventoso 
sforzo commentativo e giudiziario rela- 
tivo ai milioni e milioni di opere che 
bene o male occorre “criticare.” 

441 IICIOUO UPILICO 1 COLSISIO lil UU SCIC- 
dario di frasi e di “giudizi” i quali si 
possono attribuire a tutte le immagini 
classificate in poche supercategorie (nu- 
do, paesaggio, sociale, natura morta...) 
che poi sono all’incirca le stesse tradi 
zionali dei generi pittorici. Valutata ad 
occhio l’icona meccanica, il critico e- 
strae a sorteggio dallo schedario il nu- 
mero di carte sufficienti a riempire per 
metà il testo a sua disposizione. Un se- 
condo repertorio raccoglie le espressio- 
ni da riferirsi alla personalità dell’auto- 
re e alle caratteristiche della sua “opera 
complessiva.” Questo catalogo è suddi- 
viso in due parti: autore vivo e autore 
morto, e ciascuna parte a sua volta in 
supercategorie, però di numero inferio- 
re a quelle che possono servire per la 
classificazione delle icone. Infine un ter- 
zo ed ultimo schedario raccoglie le “bat- 
tute” che servono a stuzzicare la lettu- 
ra del “pezzullo,” come si chiamano le 
brevi critiche. i 

Facciamo alcuni esempi di questo straor- 


dinario apparecchio recensivo. Battute: 
egli sapeva che la pittura è una cosa, 


la foto un’altra ‘—- l'apparecchio è per 
lui il prolungamento naturale dell’oc- 
chio — viceversa (il che significa che 


la frase può essere usata anche al con- 
trario, cioè: l'apparecchio non fu per 


La critica affronta la sua prima espe- 
rienza fotografica: 1845 ca. 


Venti soldi il ritratto a “grandezza na- 
turale” caricatura su “le Journal pour 
rire” del 1850. Può servire da intro- 
duzione alla seguente caricatura te- 


lui un semplice prolungamento mecca- 


nico... ecc.) — un bisturi, insomma, non 
un'ottica per raggiungere il cuore del 
problema — era persuaso che non v'è 


differenza sostanziale fra la fotografia e 
la pittura... Eccetera. Poter attribuire 
ad un autore specialmente se morto 
qualsivoglia opinione consente, come si 
è visto, di riutilizzare le medesime frasi 
in senso del tutto opposto. 

A questo punto le schede riferite alla 
personalità degli autori si possono fa- 
cilmente immaginare. Esempi: la sua 
esclusiva vocazione umanistica all’impie- 
go del mezzo e non, come qualcuno ha 
scritto, etnografica, meno che mai fol- 
.cloristica! — usa la luce come una scia 
bola affilata, per trinciare il soggetto, 
il lettore ci scusi, in sezioni via via pit 
sottili, fino a penetrarne l’essenza — 
può clirsi che ricami? Sf se per ricamare 
s'intende non obliterare, neppur per un 
istante, che il mezzo ha per misura il 
vero, ed il vero si adatta al ricamo 
quand’esso ha una struttura diagramma- 
tica — al di là dell’effigie rivela il va- 
lore semantico di un'impronta del rea- 
le, usando da maestro quello specifico 
linguaggio, che ottica e chimica rendo- 
no sostanziosamente impalpabile, se il 
lettore acconsente all’espressione. Ecce- 
tera. 

Qualche scheda riferita all'opera? Non 
supera ancora del tutto il momento che 
vorremmo chiamare  pittoricistico, ma 
forse questo le conferisce qualche in- 
canto (oppure: ne riduce il valore) — 
la realtà vi filtra senza forzature con 
merito tanto maggiore se si pensa che 
il suo autore può essere ben definito 
forzato dalla realtà — non fermiamoci 
alla grafica, al “pulito” di questa e 
spressione impeccabile: c'è qualcosa di 
più (in caso di stroncatura: fermiamoci, 
non c'è altro) — l’immagine è fatta 
con sforzo ed onestà, occorre dunque, 
per apprezzarla, onestà ma non sforzo 
— che cosa lo ha spinto a fare questa 
fotografia? «(v. risposta A.B.C...) — A: 
fino dai sette anni di età, quando ebbe 
la sua prima “cassetta” in occasione di 
una paralisi che lo costrinse in carroz 
zella... (inserire a questo punto una 
breve biografia) — C: la morte della 
moglie e fedele compagna, orribilmen- 
te schiacciata da un carro armato in 
retromarcia, mentre gli ricaricava l’ap- 
parecchio, ha lasciato un'impronta. (in- 
sistere eventualmente sullo spleen del- 


desca, del 1859, dove è raffigurato 
il re dell'industria del fotoritratto che 
tiduce sul lastrico Pittura e Minia- 
îura. 


le immagini del “secondo periodo”) —. 
Eccetera, 

Si potrebbe osservare che qualcosa del 
genere accade per la critica d’arte in 
generale, specialmente ai nostri giorni. 
Naturalmente è vero, ma quello foto- 
grafico rappresenta un campo favorevo- 
lissimo per una ricerca affascinante di 
tipo semantico, relativa alla dispersione 
del significato del linguaggio, alle riu- 
tilizzazioni attuali delle antiche figure 
e combinazioni rettoriche, all'appoggio 
letterario dato al mito fotografico, ed 
altro ancora; campo senza paragone per 
le sue dimensioni e per essere total- 
mente svincolato da ogni base di con- 
trollo tecnico. Sembra assurdo (e mol. 
ti dati ci inducono a suggerire la for- 
mulazione di un nuovissimo paradosso 
critico) che proprio l'immagine più di 
tutte nata dalla scienza e dalla tecnica, 
sia quella descritta, senza eccezioni, to- 
talmente sradicata dalla sua matrice, cioè 
dal modo in cui fu fabbricata. Il let 
tore ne conosce le ragioni: la totale o- 
mologazione dei procedimenti fotogra- 
fici, l'automazione dei mezzi e degli u- 
tensili di produzione dei materiali, usa- 
ti per la ripresa, per la stampa, per la 
ristampa, hanno reso al tempo stesso 
impossibile e pericoloso un contenuto 
tecnico nel discorso critico. Inoltre co- 
si come si può diventare fotografo nel 
lo spazio di un giorno, occorre, nel mo- 
do che si è detto, ancora minor tempo 
per diventare critici delle sue “opere”; 
e non v'è dubbio che questa pigrizia 
abbia favorito l’omertà fra quanti scri- 
vono sulla fotografia, omertà che da 
poco tempo è messa in discussione al- 
l'interno della categoria medesima dei 
recensori: il loro proliferare senza mi- 
sura ha infatti stimolato, per motivi di 
concorrenza, una reciproca punzecchia- 
tura che potrebbe risultare feroce sbra- 
namento. 

Concludendo: si suggerisce al lettore, ai 
giovani studiosi che sappiamo esistere 
nelle Università, i quali si sforzano di 
pervenire all’analisi dei fenomeni foto- 
grafici per vie non mitologiche, di se- 
guire con attenzione anche questo a- 
spetto della decadenza del mito stesso. 


INTONAZIONE. V. viraggio. 
INVERSIONE è un etfetto che risulta 


dopo una lunghissima sovraesposizione 
del fototipo, quando non venga usato 
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uno sviluppo che ne tenga conto, in al. 
tri termini: sia trattato come se normal. 
mente esposto, Îl risultato non è un 
negativo, ma una curiosa trasparenza in 
parte o in tutto positiva: la scala dei 
toni, in essa, è di opacità decrescente, 
come si diceva, vale a dire diminuisce 
invece di crescere con il salire della 
forza delle luci. 

L'i. fu anche detta solarizzazione 
perché quando si riprodusse le prime 
volte nei paesaggi il disco del Sole, es- 
sendo questo splendidissimo produceva 
l'effetto ora descritto. L'astro in luogo 
di segnare sul negativo un dischetto 
nerissimo, com'era da attendersi, lo la- 
sciava trasparente per cui nella stampa 
risultava scuro! Manco a dirlo, e fino 
dall’Ottocento, gli artisti pittori riutiliz- 
zarono l'“idea” della macchina  foto- 
grafica, dipingendo soli oscuri. Basti 
pensare a certi quadri di Van Gogh. 

L’i. destò interesse scientifico fino 

dai primi anni della fotografia. Fra 
quelli che tentarono la sua spiegazione 
vi fu un medico fotoamatore francese, 
Armand Sabattier che la descrisse nel 
1862, per cui ebbe anche il nome di 
“effetto Sabattier.” Il quale nome, come 
pure quello di solarizzazione, venne poi 
usato impropriamente, e si continua a 
farlo, per un procedimento di camera 
oscura che consiste nell’esporre per bre- 
ve tempo alla luce una stampa ad un 
certo punto del suo sviluppo regolare. 
Ed anche questo fu considerato dai fo- 
tografi, in principio, esclusivamente un 
incidente di lavoro, magari provocato 
dall’ingresso nel laboratorio buio di un 
disturbatore, fin quando un artista pit- 
tore, Man Ray, non cominciò a sfrut- 
tarlo, però non dipingendolo, perché 
complicato e faticoso, ma proponendo 
tal quali ingrandimenti fotografici sola- 
rizzati come opere dell'arte! 
L’i. classica, ovvero la solarizzazione 
del fototipo, si produce anche per 
quelli moderni a colori e con mirabo- 
lanti effetti cromatici. Nelle immagini 
che diventano, come si disse, parzial- 
mente positive e negative al tempo stes- 
so, le zone scure dei particolari positivi 
(che dopo l’i. corrispondono alle luci) 
sono separate dalle zone scure dei par- 
ticolari negativi da linee trasparenti, ov- 
vero chiare, che si dicono “linee di 
Mackie,” dal nome di Alexander Mackie 
che le descrisse per la prima volta. L'ef- 
fetto artistico dell’i. è dovuto special 
mente a queste tracce profileografiche 
le quali, operando con materiale a colori, 
assumono l’aspetto di un contorno 
degli oggetti disegnato con varie linee 
parallele ciascuna di colore diverso. V. 
anche rovesciamento. 


K 


KAMMATOGRAPH. V. cammatografo 


KINETOGRAPH. V.  Rinetophono- 
graph 

KINETOPHONOGRAPH, Equivalen- 
te, in americano, di cromofonografia 


(v.). Il nome appare sulla copertina del- 
la prima... storia del cinema, scritta 
immediatamente dopo la sua invenzio- 
ne, da W.K.L. Dickson, nel 1895, con 
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“Inversione” è il titolo di questa cu- 
riosa immagine di Shinzo Tamura, la 
quale ha evidentemente subito il pro- 
cesso detto altresi di solarizzazione. 
Inversione di un'immagine astratta di 
Man Ray. Su carta sensibile, senza 
usare macchina, gli oggetti hanno la- 
sciato dapprima un'impronta che un 
tempo dicevasi disegno fotogenico. 
Man Ray preferisce chiamarla “rayo- 
gramma.” 


kinetograph e kinetoscope, equivalen. 
ti di cronografia (v.) e cronoscopia. 
Dickson era uno dei collaboratori di 
Edison, per quanto riguarda la produ- 
zione cinematografica della sua società. 
L'opera venne inviata come omaggio al- 
la clientela. 


KINETOSCOPE. V. kinetophonograph 
SITE 
L 
IAT 


LAMBERTIPIA. È un vecchio e buon 
sistema di ritocco che si fa come se- 
gue: la negativa, meglio se su lastra di 
vetro, viene coperta da un foglio di 
carta trasparente, o sottile e bianchis- 
sima o pasta molto fine, e poi si ese. 
guono sopra gli effetti voluti. Alcuni, 
molto abili, riuscivano in questo modo 
ad eseguire ricostruzioni anche impor- 


tanti di dettagli, con risultati validi spe- 
cialmente nel fotoritratto. 


LANGE DOROTHEA. V Farm Secu 
rity Administration 


LANTERNA MAGICA. La degna an- 
tenata dei proiettori fotografici e cine- 
matografici. Ebbe notevolissima diffu- 
sione a partire dal XVII secolo; l’an- 
no 1671 è quello della pubblicazione 
di un ampio trattato sulla sua costru- 
zione e alimentazione, per mezzo di im- 
magini trasparenti su piccole lastre di 
vetro o di pelle sottile realizzate ovvia- 
mente a mano: “Ars magna lucis et 
umbrae” di Athanasius Kircher, che fu 
anche progettista di camere oscure. La 
Im. è, alla fine, una di queste che fun- 
ziona alla rovescia, restituendo dall’in- 
terno all’esterno un'immagine già for- 
mata, invece di tormaria registrandola. 
È appena il caso di annotare che sullo 
stesso principio funzionano gli appa- 
recchi per l'ingrandimento dei negativi. 
Per ragione evidente, molti di coloro 
che si sono occupati della camera oscu- 
ra si interessarono alla I.m., quali l’a- 
bate Nollet, al quale si fa credito del- 
l'invenzione del condensatore che con- 
centra meglio la luce sulla trasparen- 
za. Prima di lui l'italiano Della Porta, 
dopo di lui la Grande Exnciclopédie dei 
Diderot e d’Alembert che consacra al- 
lo strumento una bellissima tavola inci 
sa, insegnandone una raffinata esecuzio- 
ne, insieme a quella di “diapositive,” 
come oggi si dicono, capaci di rappre- 
sentare il movimento, beninteso nell’am- 
bito di un’immagine che resta fissa sul- 
lo schermo. In questo dizionario si 
nomina il Robertson (v.) che fu un 
grande e famoso “lanternista”: ma egli 
preferiva presentarsi come “fisico-aero- 
nauta” avendo talvolta navigato in mon- 
golfiera. Tra i grandi lanternisti ricor- 
diamo ancora Thomas Walgenstein. 
Nell'Ottocento la Lm. esce dall'ambito 
esclusivo degli spettacoli. fantasmagorici 
e fantascientifici, per essere sempre più 
e meglio usata in conferenze scientifiche, 
resoconti visualizzati di viaggi ed esplo- 
razioni, lezioni sull’arte, eccetera: e 
questo ancora avanti l’impiego delle 
diapositive fatte a macchina in luogo 
delle manuali, cioè delle fotografie tra- 
sparenti su vetro (oggi chi dice diapo- 
sitiva ad altro non pensa). il grande 
problema della l.m., che si cominciò 
a chiamare proiettore proprio per to- 
gliere allo strumento il sapore di gio- 
cattolo più o meno mistificante, fu quel- 
lo della luce, non mai abbastanza po- 
tente, bianca e concentrata. In altra 
parte di questo libro si descrivono le 
soluzioni escogitate per quella a fiam- 
ma, alcune geniali come lo furono certi 
apparecchi, meravigliosi veramente. Lo 
provi il fatto che con leggere modifiche 
restarono nell'uso per molti anni dopo 
che si poteva disporre della luce elet- 
trica e, con un accessorio applicato al- 
l’obiettivo, furono usati per la proiezio- 
ne delle film, cioè per fare cinemato- 
grafo. 

Il proiettore discendente della l.m., è 
oggi il migliore restitutore di immagi- 
ni che esista. Lungi dall'essere obsoleta 
come principio, esso rappresenterà pro- 
babilmente il futuro della fotografia: 
di quella scientifica, usata specialmente 
nell’insegnamento; di quella artistica 
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li più grande degli accessori per 
lanterna magica: il cromatropio. Gi- 
rando la manovella sullo schermo si 
riformavano immagini all'infinito, chia- 
mate “quadri meccanici.” La pittura 
futurista deve molto a strumenti co- 
me questi, ed anche gli artisti d'avan- 
guardia che usano oggi i computers 
grafici per fabbricare nuove visioni. 
Solo l'esperto può distinguere nelle 
immagini che seguono quelle al com- 
puter da quelle cromatropiche e 
da quelle, infine, fotoprofileografiche 
moltiplicate stroboscopicamente. 
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Lamposcopio Molteni: semplice e bel- 


lo, usava il comune lume a petrolio 
casalingo. 


Lanterna magica di Hughes a tre 
teste: corpo luminoso unico, prisma 
raddrizzatore per proiettare esperi- 
menti, microscopio da proiezione per 
vetrini e ottica per comuni traspa- 
renze. Un capolavoro nella storia del- 
l'insegnamento audiovisivo. 


ll modello di lanterna magica pro- 
gettato da Kicher nel XVII secolo. 


Lanterna magica a soffietto per otti- 
che intercambiabili. 


Schema di ianterna magica mega- 
scopica, per proiettare piccoli oggetti 
opachi (gioielli, monete, miniature, in- 
setti). Accanto: lanterna diamegasco- 
pica, ovvero a doppio uso, per ogget- 
ti e trasparenze. 


usata per la contemplazione. Se le pro- 
iezioni spettacolari più espressive che 
si fanno con proiettori plurimi, con- 
gruenti, dissolventi, ad incastro ed altri 
ancora (tutti già sperimentati come lm.) 
non sono diffuse quanto meritano, ciò 
è dovuto al fatto che si richiede per lo 
sfruttamento del mezzo un'alta qualifi. 
ca ed un'immaginazione del tutto al 
di fuori della norma, Ma la definitiva 
inflazione della fotografia corrente po- 
trebbe alla fine favorire la nascita di 
queste nuove forme di artisticità ot- 
tica capaci di ottenere risultati ancor 
più suggestivi di quelli puramente cro- 
nografici del cinematografo (v.) anizza 
tografo e congruente. 


LASTRE. Il termine, ereditato ovvia- 
mente dall’incisione manuale, e special 
mente da quella calcografica, entrò 
subito nell’uso fotografico fino dai tem- 
pi delle ricerche di Niépce e si diffuse, 
attraverso la dagherrotipia, fino ad in- 
dicare tutti i piani sensibili alla luce che 
venivano esposti nelle macchine foto- 
grafiche. Lastre calotipiche chiama, qual 
che autore, anche i fogli di carta salati 
all’argento del procedimento di Talbot. 
Quando poi si diffusero quelle che og- 
gi chiamiamo pellicole, il nome soprav- 
visse qualche tempo per vischiosità ter- 
minologica e venne riferito ad esse, di 


Per pennellare l’immagine, per qual- 
sivoglia dei molti motivi che nei 
vecchi procedimenti potevano risul- 
tare necessari, ia lastra di vetro era 
introdotta in telai stagni lungo i bor- 
di, evitando in questa maniera di 
toccare l’altro verso. 


cendole lustre flessibili. Oggi indica so- 
lo quelle fatte di vetro o, curiosamen- 
te, come tutti sanno, e senza precisare 
se flessibili o altrimenti, le pellicole 
usate per la fotografia medica radiosco- 
pica (farsi fare la lastra alla frattura .). 


LASTRE AUTOSVILUPPANTI. Dette 
anche ad acqua Una soluzione ingegno» . 
sa escogitata dal dottor Backelandt che 
ne fece commercio. Una normale lastra 
sensibile veniva cosparsa, dalla parte 
del vetro, di una sostanza rappresa che 
dopo l'esposizione, immersa la lastra in 
acqua pura, si scioglieva in sviluppo in 
quantità sufficienti a produrre l’appari- 
zione dell'immagine latente. Scoperto il 


«trucco le lastre, abbastanza costose, non 


furono più vendute, siccome gli amato- 
ri impararono a trasformare in autosvi- 
luppanti quelle correnti. Diamo la vec- 
chia ricetta. Si copre il verso della la- 
stra sensibile, a pennello, con una solu- 
zione che poi si lascia seccare di: 


Idrochinone er 10 
Acido salicilico gr 1 
Gomma arabica gr 10 
Alcool CO: +3 


Acqua cc 20 


LASTRE OPALI. Anche | o. flessibili 
o lattiginose. Uno strumento scompar- 
so dall’uso corrente. Il vetro di que- 
ste lastre era del tipo che oggi si di- 
ce diffusore, e le pellicole lo imitavano. 
Servivano per la stampa a contatto di 
negativi, di notevoli dimensioni, almeno 
cm 18x24, in modo da ottenere facil 
mente diapositive opali di ottima quali. 
tà, dai bianchi luminosi, quasi fosfore- 
scenti quando venivano rischiarati in 
trasparenza. Usate specialmente per il 
ritratto, erano poi montate in appositi 
portaritratti, rischiarati sul rovescio, in 
principio con piccoli lumi a fiamma, 
con effetto suggestivo ma funereo. L’ul- 
timo ad apparire alle masse in queste 
immagini fu il cosiddetto duce del fa- 
scismo: la cui ben nota grinta servi al 
lancio e al rilancio di tutte le nuove e 
vecchie tecniche della effige fotografica, 
anche le più insolite. 


LEGGE DI NEWHALL. È il nome che 
ha dato Renzo Chini, intelligente studio- 
so italiano di fotografia, al quale si deve 
solo rimproverare lo sforzo immane af- 
frontato per trovare meriti alla “raffigu- 
ratio precox,” ad una idea proposta da 


PBesumont Newhall nel modo seguente: 
€ inconsciamente noi siamo convinti 
che; se fossimo stati là, avremmo visto la 
‘cosa’ fotografata proprio come è stata 
fotografata. Ci è stato dimostrato più 
volte che, di frequente, il nostro convin- 
dimento è pura illusione. Le fotografie 
‘possono essere frainterpretate,  defor- 
mate e anche truccate: lo sappiamo e 
‘occasionalmente ne siamo compiaciuti. 
‘Ma ciò non può scuotere la nostra fede 
implicita nella registrazione fotografica." 
‘La. I.d.N., ovvero “dell'evidenza  fo- 
tografica,” corrisponde in sostanza a 
‘quella dello “specchio con la memoria” 
‘di cui si dice più volte in questo libro, 
che: è una delle picire angolari sulla 
quale è stato costruito, secolarmente, 
il mito fotografico. Lungo la letteratura 
‘dell'immagine ottica corre il filo rosso 
‘e‘vero della smitizzazione, ma isolato e 
t 


sani, niente dalla fon 
prete SIERRA 


donie scritte e proclamate sull'immagine 
**documento,” “testimonianza,” e via 
icendo. L'enunciazione della Ld.N. non 
è difficile: si tratta alla fine di cosa 
ovvia. Difficile è la sua applicazione, e 
o: stesso Chini, gli sia detto con rispet- 
‘to, della sua stessa “legge” si dimentica 
molte volte. Ciononpertanto occorre 
‘dargli atto d'aver sempre meglio ap- 
rofondito il concetto che fra la cosa 
‘e la sua fotografia altro rapporto non 
esiste fuori di quello garantito da qual 
cuno, o bene o male. Nella fotografia, 
‘scrive l'autore de Il Linguaggio Fo- 
‘fografico (‘Torino 1967) le cose sono 
ex-poste” vale a dire poste fuori dal 
contesto, alla fine: “ex-porre” qualcosa 
rapporto col mondo. Siccome il signifi- 
ato che conta è stabilito ovviamente dal 
oritesto alla fine: “ex-porre” qualcosa 
ignifica renderla insensata. 


Leggio fotografico da ritocco detto 
anche, alla francese, “pupitre.” 


LEGGIO. Da ritocco (v.) o fotografico. 
È quello che ora si dice anche visore: 
un piano pit o meno inclinato oggi di 
vetro bianco diffusore, una volta smeri- 
gliato; illuminato elettricamente, un 
tempo con schermo riflettente, bianco o 
a specchio, che serve all’esame e ad in- 
tervenire manualmente su negativi e 
diapositivi fotografici. 


LEIMITIPIA. Vecchio procedimento 
di fotoincisione: il fototipo veniva stam- 
pato attraverso un retino sulla gelatina 
bicromata. Dopo lo sviluppo, successi. 
vo al trasporto (v.) come sempre, la 
matrice si inchiostra sul rilievo e si 
stampa. Per retino si può usare una 
trama evidente, come la garza .0 addi 


rittura quella finissima reticella d’accia- 
io dei setacci per le farine: le immagi- 
ni cosî ricavate hanno un buon sapore 
grafico e sono facili da fare. 


LENTI ADDIZIONALI. V. bonnettes 


LENTI MIRAGE. V. Robertson Etien- 
ne Gaspard 


LEPTOGRAFIA. Ancora un nome di 
un procedimento della fotografia di in- 
cisione. Ed ancor prima lo fu di un 
procedimento positivo alla gelatina-clo- 
ruro. Di scarsa importanza. 


LEVITIPIA. Procedimento fotolitogra- 
fico, assai diffuso in USA nell’Ottocen- 
to, proposto da un grande fotografo in- 


cisore, Levy, da cui il nome, Prevedeva 
Pie alal’ esatta 


LICHENE. Quello di Islanda veniva 
fatto bollire e si otteneva una “pappa” 
la quale come la gelatina poteva essere 
sensibilizzata con il sale d'argento. Ve- 
niva usato più che altro volentieri per 
stampare le immagini sulla seta o sulla 
tela, in quella che era chiamata altresi 
fotocopitura. 


LIFE LIBRARY OF PHOTOGRA- 
PHY. Opera monumentale di tipo mo- 
nografico enciclopedico, che si pubbli 
ca dal 1970, formata da 17 volumi 
base, usciti fino ad ora, ai quali si af- 
fianca ogni anno un volume di aggior- 
namento. Appare contemporaneamente 
in due lingue: quella madie inglese è 
la francese. Fotomeccanicamente eccel- 
lente, può essere motivo di soddisfa- 
zione sapere che è stampata in Italia, 


dove lavorano i migliori fotoincisori e 
i E io CRE 


cerlani niet Lusoni 
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Copertina del primo numero di “Li- 
fe,” novembre 1936. Mostra una gran- 
de diga del New Deal costruita a Fort 
Peck. New Deal fu battezzata la città 
dei lavoratori più sfruttati: qui sono 


ripresi mentre, al bar, assieme alle 
loro famiglie, brindano alle magnifi- 
che e progressive sorti che li atten- 
dono: la crisi è finita, lo dimostra ll 
rotocalco. 


li rotocalco scoperse che anche i 
“grandi” hanno una “vita quotidia- 
na”: alle masse rimbambite dalla pro- 
paganda e dalla paura del comuni- 
smo ciò piacque infinitamente. ll lon-  blicate dal “Minchner  illustrierte ill 
dinese “Weekly Illustrated” pubblica Presse”). Ill 

i 
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nel 1934 un fotoreportage sui Mus- 
solini di ogni giorno che farà storia. 
Però le istantanee risalgono a tre 
anni prima (ed erano già state pub- 
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Quella civile di Spagna fu la prima 
guerra che “Life” trasformò in pro- 
dotto fotografico, per dirla come Be- 
njamin (v.). Su doppia pagina un fo- 
toreportage di Robert Capa: il primo 


la qual cosa non è riconosciuta quan- 
to meriti. La redazione di “Life Library 
of Photography” è stata curata dall’ap- 
parato della Time-Life Books di New 
York, la stessa editrice che per 37 an- 
ni ha pubblicato la rivista “Life," il 
super rotocalco, modello, ispirazione e 
meta sublime di tutti i fotoreporter del 
mondo per due generazioni, prima e do- 
po la seconda guerra mondiale. 

La fine di quella “fredda” segnò il de- 
clino di “Life,” che era giunta a di 
sporre di una propria redazione foto- 
grafica nelle maggiori capitali e pub- 
blicare edizioni speciali per grandi aree 
geografiche: l’europea, quella dell’Ame- 
rica latina, l’asiatica, eccetera. Le pub- 
blicazioni cessarono nel 1973, qual 
cuno scrisse che la fine di “Life” ha 
rappresentato per i fotoreporter quello 
che rappresenterebbe per i cosacchi la 
scomparsa del cavallo. Fuori dalle me. 
tafore, molti previdero che il crollo 


Robert Kennedy e Albert Anastasia, 
morti accoppati: a ciascuno il suo 
“padrino.” La prima immagine è di 
Bill Eppridge, la seconda di George 
Silk: alla fine il rotocalco dà notizie 


esatte sui nomi degli autori. Delle 
fotografie, beninteso, non dei fatti... 


e migliore “affarista” del nuovo ge- 
nere, fondatore e proprietario della 
agenzia fotografica mondiale Ma- 
gnum. 


del più grande e sensazionale giornale 
a rotocalco del mondo, già preceduto 
da altri quasi egualmente clamorosi 
(“Look”), avrebbe segnato il principio 
della fine del fotogiornalismo, e cosî fu 
infatti: il super illustrato fotografico di 
attualità fu- accompagnato nella tromba 
da numerosi altri di diversi paesi e fa- 
ma mondiale. Le ragioni fondamentali 
furono per tutti le medesime: quella 
specialmente che si è detto, ovvero la 
fine dei peggiori contrasti internaziona- 
li, compreso alcune guerre guerreggiate 
come quella del Viet Nam. Il giornali 
smo visivo si nutriva con esse e veni 
va nutrito per nutrirle. Tramontarono 
inoltre i grandi culti delle personalità 
occidentali: l’ultimo grande servizio di 
“Life” fu dedicato a Kissinger, il “ma- 
go della diplomazia” fotografato “chez 
soi”: sdraiato sull’immenso letto da 
grande amatore, seduto dietro la “pit 
potente scrivania del mondo," fin den- 
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tro un locale scintillante che forse era 
un cesso. Bisogna rilevare che i crolli 
avvennero inopinatamente: i poderosi 


mezzi del fotoreportage sono infatti riu- .- 


sciti a nascondere fino all'ultimo la loro 
obsolescenza storica, l’inefficienza pro 
pagandistica del mezzo, la crisi di sfi 
ducia, l'impotenza a reggere il confron- 
to con altri più veloci canali visivi, spe- 
cialmente la televisione. 


“Life Library of Photography” nasce con 
numerose altre iniziative librarie  svi- 
luppate dall’'apparato della Time-Life 
Books, come un grande e bene organiz- 
zato tentativo di riutilizzare l'accumulo 


delle immagini e delle esperienze foto- c 


grafiche di quasi quarant'anni. L'opera 


dev'essere considerata il capolavoro filo- - 


sofico dell’industria, dei consumi, della 
cultura, insomma: della civiltà della fo- 
tografia. Nel nostro libro, per le poche 
citazioni che ci sono sembrate indispen- 
sabili per una testimonianza — altri 
menti incredibile — sui miti fotografici, 
ci siamo riferiti solo ad essa, non certo 
perché ne manchino altre ma L.L.o.P. 
è “summa” indiscutibile. 
pera ideologica, politica o religiosa, più 
ferma, organica e acritica di questa nella 
certezza della sua predicazione: i cento 
autori e collaboratori dell’impresa (per 
contare solo i maggiori) sulla civiltà 
della fotografia, la sua grandezza, il 
progresso esclusivamente in avanti che 
ha registrato, non esprimono un dub- 
bio, non pronunciano un “forse.” 


“Life Library of Photography” nasce per- 
tanto vecchia, anzi antica, e risulta lo- 
gico che l’unico dei volumi “inconsi. 
stenti” è proprio l'ultimo: dedicato al- 
l'avvenire della fotografia. I suoi ado- 
ratori tolemaici non potevano capire 
che per scorgerlo occorre scagliarla, og- 
gi, lontana dal centro dell'universo, nel 
quale l’hanno sistemata. Ma proprio per 
questa sua antichità, il più grande mo- 
numento edificato all’immagine ottica 
appare affascinante all'archeologo della 
stessa, capace di scavare fra le righe e 
le icone, alla ricerca di una morta re- 
ligione. 

Per le nostre citazioni ci riferiamo al- 
l'edizione francese dell’opera, essendoci 
parsa la più disponibile e decifrabile per 
la maggior parte dei lettori. 


LINCIAGGIO. Ovviamente fotografi* 
co: è una bella espressione, usata per 
la prima volta da un documentarista 
italiano: Virgilio Tosi. Indica quello 
che si può immaginare: la persecuzione 
di qualcuno, attraverso suoi ritratti qua- 
si sempre istantanei, fin quando lo si 
rende grottesco, o comunque si mortifi- 
ca con la sua vera apparenza la sua per- 
sonalità. Meriterebbe, questo tema del 
I, una attenta ricerca ripercorrendo il 
sentiero e poi la grande via dell’effigie 
meccanica dalle origini ai nostri gior- 
ni. Un tema per essa: il 1. delle attrici 
formose e che si vuole proporre come 
“oche giulive," e basti pensare ai casi 
di Marilyn Monroe e Jane Mansfield. 
Un altro ancora più antico e più diffu- 
so: il 1. fotografico dei bambini, per- 
petrato con il terribile affetto di cui 
sono capaci solo le madri e il non me- 
no terribile cinismo di cui sanno dar 
prova solo i fotografi pubblicitari. Gli 
esempi qui riprodotti, fra i più crudeli, 
parlano da soli. 


Non esiste o- 


Esempi di linciaggio fotografico di 
bambini indifesi. 


LINKE  MELANCHOLITE. Ovvero: 
malinconia di sinistra. È il titolo di un 
saggio di Walter Benjamin, riapparso 
in Angelus Novus, insieme ad altri suoi 
scritti, e a molti noto. Il critico tede- 
sco, attivo propugnatore di una cultu- 
ra proletaria, suicidatosi nel settembre 
del 1940 a quarantotto anni per non es- 
sere consegnato alla Gestapo, si oc- 
cupò brevemente ma acutissimamente di 
fatagrafia. Di Ini sona note la Piccola 
Storia della Fotografia scritta nel 1931 
e L'opera d'arte nell'epoca della sua ri- 
producibilità tecnica ovvero, specialmen- 
te, nell'epoca della fotografia di inci- 
sione. Totalmente digiuno di tecnica, 
in entrambi questi saggi l’autore unisce 
a profonde intuizioni e lampi di ge- 
nialità critica, equivoci ed erronee pre- 
visioni sulle conseguenze sociali degli 
immensi consumi fotografici la cui on- 
data crescente aveva presto saputo scor- 
gere, Ma le molte luci e le poche om- 
bre del pensiero fotografico del Benja- 
min rendono ancor più affascinanie la 
lettura, e utilissima oggi come non mai 
la discussione dei suoi testi. 

La “Linke Melancholie” è per Benjamin 
la “mimetizzazione proletaria” del “bri. 
vido sociale,” come l’abbiamo chiamato 
in questo libro, offerto specialmente 
all’artista dallo spettacolo della miseria 
e dello sfruttamento. Mimetizzazione 
trasferita nelle opere, fra cui la foto- 
grafia artistica e di fotoreportage. Il 
prodotto “di sinistra” scrive Benjamin 
“... non ha avuto nessun'altra funzione 
sociale che quella di strappare dalla si- 
tuazione politica sempre nuovi effetti 
per l’intrattenimento del pubblico. È 
questa la caratteristica della Neue Séch- 
lichkeit: essa ha messo in voga il re- 
portage... in primo piano la sua forma 
fotografica, a causa della sua maggiore 
evidenza.” 

La citazione è tratta dal testo di una 
conferenza tenuta dal Benjamin all'I- 
stituto per la storia del fascismo di Pa- 
rigi, il 27 aprile del 1934 (Avanguardia 
e Rivoluzione, Torino 1973, p. 208). 
Nello stesso, dopo aver premesso che 
“...l'apparato borghese di produzione e 
pubblicazione può assimilare ed anzi 
diffondere quantità sorprendenti di te- 
mi rivoluzionari, senza per questo met- 
tere seriamente in questione la propria 
esistenza e l’esistenza della classe che 
lo possiede...” l’autore si occupa della 
fotografia di informazione, giornalistica 


“Stalingrado 1930, fonditore”: Marga- 
reth Bourke-White vuol darci un'’one- 
sta visione della classe operaia so- 
vietica. La “Linke Melancholie” ame- 
ricana nutre in questi anni i suoi so- 
mari con fieno mietuto sui prati del- 
l'URSS. 


Donne tedesche cercano cibo frugan- 
do neiia spazzatura: un'immagine dei- 


Per una ricerca sulle fonti iconografi- 
che cui si abbevera la “Linke Melan- 
cholie” non va trascurata la fotogra- 
fia medica, di malati mentali, bambini 
subnormali e soprattutto di invalidi 
in genere. Una antica immagine del- 
lo svedese Axel Swinhulvud, riutiliz- 
zata da oltre mezzo secolo, anche in 
cartolina postale. Le sociaidemocra- 
zie del nord sono fra le maggiori 
consumatrici di questo genere. 


La famosa pagina di “il Diaframma 
Fotografia Italiana” del giugno 1972 
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la Germania degli anni del dopo- 
guerra, esempio di una produzione 
formidabile sul medesimo tema. La 
storia di questi cenci fotografici della 
“Linke Melancholie” è atroce: prima 
furono sfruttati intensamente dalle si- 
nistre, poi da Hitler. Le prime “pro- 
varono” che le cose si dovevano 
cambiare. Il secondo “provò” che le 
aveva cambiate. 


nella quale risulta | “esistenza in vi- 
ta,” alla fine del fotoservizio di Capa, 
dei miliziano che sembrerebbe am- 
mazzato fin dal principio: se ne dice 
altrove In questo libro. Fu, la foto 
che lo rappresenta “colpito a morte,” 
il più grande “best seller” della sto- 
ria del giornalismo, Inedite per tren- 
tasei anni quelle che lo mostrano in 
posa evidente o mentre salta il fosso 
con i suoi amici, La “storica” imma- 
gine fu riproposta per tale ancora nel 
1976, alla Biennale di Venezia, fra i 
“documenti” della guerra civile spa- 
gnola. 


s su, 
i Vi Îlage 
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“Spanish Village” di W. Eugene 
Smith, pubblicato dalla statunitense 
“Life” nel 1951, resia un esempio e 
un modello insuperato di “trasforma- 
zione della miseria in oggetto di 
consumo,” come scrisse Benjamin, 
per mezzo della fotografia. Due pa- 
gine aperte dello storico “servizio,” 
passato alla leggenda dei “free lan- 
ce” come si vollero chiamare i “cro- 
ciati” della istantanea giornalistica. 


e artistica: “Essa è divenuta sempre più 
sfumata, sempre più moderna, e il ri 
sultato è che non può più fotografare 
un casermone, un mucchio di immon- 
dizie senza trasfigurarli. Ancor meno 
sarebbe in grado di dire qualcosa di di- 
verso che ‘il mondo è bello’ a propo- 
sito di una chiusa o di una fabbrica 
di cavi. Il mondo è bello: è questo il 
titolo del noto volume di fotografie 
di Renger-Patsch in cui vediamo la fo- 
tografia neorealistica al suo apice. E 
infatti le è riuscito di trasformare in 
oggetto di godimento la stessa miseria, 
rappresentandola in una maniera perfe- 
zionata, perfettamente alla moda. Poi. 
ché se una funzione economica della 
fotografia è quella di mettere alla por- 
tata delle masse contenuti che prima si 
sottraevano al loro consumo (fa prima- 
vera, personaggi importanti, paesi stra- 
nieri) sottoponendo questi ‘contenuti 
ad una rielaborazione alla moda, cosî 
una delle sue funzioni politiche è quel- 
la di rinnovare il mondo dall'interno, 
in altre parole: secondo la moda, la- 
sciandolo cosi com'è.” 

Sul punto dei consumi fotografici e 
della omologazione della fotografia, nel- 
le sue forme, secondo quelli che sono 
gli esclusivi interessi dell'industria (fo- 
tografica ed editoriale insieme nel caso 
del fotoreportage) le intuizioni di Be- 
njamin sono prodigiose: si pensi che 
le esprime avanti la nascita della Farm 
(v.) e del suo quarantennale ciclo mi- 
stificatorio ai nostri giorni non ancora 
concluso: le fotografie di quest’ultima 
sono attualmente ospitate da una serie 
di organizzazioni culturali di sinistra 
e democratiche, le quali con incredi- 
bile ingenuità sono state convinte dalla 
fotografia a dimostrare che “il mondo 


è bello” e specialmente quello della so- 
cietà statunitense. Benjamin chiama 
“neorealistica al suo apice,” ovvero in 
termini critici, quella che in termini 
tecnici abbiamo chiamato “l'istantanea" 
e paradossalmente “raffiguratio precox”: 
la fotografia cioè che “non può” risul. 
tare diversa e sfuggendo per tanto ad 
ogni riscontro risulta “indiscutibilmen- 
te” documentaria. 

“Certa fotografia — aggiunge il critico 
tedesco — alla moda (cioè il fotorepor- 
tage) fa della miseria un oggetto di 
consumo,” poi precisa ancor meglio: 
“... un oggetto di consumo della lotta 
contro la miseria...” La sottolineatura 
è sua, ed indica il salto dalla fotografia 
“di commiserazione” a quella “filantro- 
pica” poi di “solidarietà” ed infine di 
“intervento nella lotta stessa”: tappe 
cui corrisponde la progressiva semplifi- 
cazione degli apparecchi, riduzioni del 
formato, ricerca di un mercato sempre 
più grande di “malinconici di sinistra” 
che nutrono lo spleen “rivoluzionario” 
con le scorie fotografiche. Benjamin ha 
un'immagine severissima per definire 
quelli che chiama “i pubblicisti,” ovvia- 
mente i fotografi neorealisti” che oggi 
si preferisce chiamare “concerned” o 
“impegnati” o “sociali”: “.. Sono,” 
scrive “la mimetizzazione proletaria del- 
la borghesia in sfacelo [...1. Non ci si 
poteva sistemare più comodamente in 
una situazione più scomoda!” 

Non è qui sufficiente lo spazio per una 
storia sia pure brevissima di quello che 
accadeva nella Germania in quel tempo, 
con l'appoggio della fotografia al na- 
zismo, che fu grandissimo e della “mi- 
gliore qualità.” Qualche cosa se ne di- 
ce alla voce fascismo (v.). 

Ancora un accenno al pensiero fotogra- 
fico di Benjamin: citato anzi citatissimo 
specialmente negli ultimi anni da scrit- 
tori di cose fotografiche e proprio in 
quel che occorre per il rilancio della 
trasformazione in “oggetto di consumo 
della lotta contro la miseria.” Taciuto, 
taciutissimo in quella che è la parte 
più profonda e politica della sua opera. 
Dall’insieme di questa sono stati pe- 
scati frammenti opportunistici, ricom- 


A SIMPLE MODE 0F"LEVELLING A CAMERA 


Una crudele caricatura dello spieta- 
fo Cuthbert Bede: “Un modo sempli- 
ce per livellare la macchina.” 1859. 
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posti a formare di questo studioso una 
immagine falsa che serva a promuoverli: 
e corromperli sempre di più. ; 


LIVELLA. Mai che mancasse nella cas 
sa dei vecchi fotografi una buona 1 
da falegname per controllare che la 
macchina sul cavalletto fosse “in bol 
la.” Regola n. 1 di ogni classica presa 
il piano della pellicola, assolutamente; 
aveva da stare perfettamente dritto in' 
verticale. Per il resto l’ottica si poteva,. 
volendolo, alzare e inclinare, e torcere 
il soffietto. In qualsivoglia caso se drit-: 
ta era la lastra, dritte risultavano le li 
nee del soggetto, quando ve’ ne fossero. 


LUBRIFICAZIONE. Avanti le  ripre- 
se fotografiche su lastre di vetro o d 
pellicola (dette anche lastre flessibili). 
emulsionate, si aveva necessità, per: 
stamparle a contatto o anche per in 
grandimento, illuminandole in traspa-' 
renza, di rendere meno opache le lastre 
di carta sensibilizzata, che si collocava- 
no nella macchina fotografica. Questo 
avveniva per l., ovvero ungendole di 
burro, olio, petrolio, cera, paraffina ed 
altre sostanze untuose che rendevano la 
carta se non perfettamente trasparen- 
te certo meglio penetrabile alla luce. 


Parolisalo Micagne de 


LPACRA i": V.COGNIET 


Canzone dedicata a Lumière (non 
uno dei celeberrimi) fotografo di Lio- 
ne: un verso fra gli altri: “...ti eviti 
ogni macchia - Febo radioso...” È 
del 1860. 


MACCHIE. Un vecchio proverbio fo- 
tografico: “uno strappo è un incidente, 
una velatura una disgrazia, un esposi- 
zione corta un peccato, un mosso una 
sciagura, una macchia un delitto!” S’'in- 
tendeva che la colpa era, per le m, 
soltanto del fotografo. Ciononpertanto 
i vecchi manuali lo aiutavano a rime- 
diare, elencando i “delitti” che com- 
mettere si potevano. Eccoli, per nostra 


Lampada al magnesio a fiamma con- 
tinua: un movimento ad orologeria 
svolge il filo del metallo che arde nel 


VILITTURAZI Ga sue 


1890. 


MIRTO si 
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Lampeggiatore al magnesio a soffio: 
lo schermo riflette la luce e protegge 
il fotografo. 


curiosità, o rimorso: m. di pirogallo 
sulle mani (praticamente... indelebili), 
m. di ferro (ci vuole ipoclorito di calcio 
più ammoniaca), m. di sale d’argento sul- 
le mani e sull’abito (cloruro o solfato 
di zinco), m. di acidi minerali (ammo- 
niaca), m. di grasso (benzina, tremen- 
tina), m. di resina, trementina e pece 
(alcool), m. di vernice (trementina, ben- 
zina; se sugli abiti, ungere prima con 
il burro), m. lasciate da mosche sui 
fototipi (sapone sciolto in alcool), m. 
di ruggine (acido solforico allungato), 
m. di inchiostro litografico (olio di oli 
va e potassa)... Quasi tutti gli smacchia- 
tori lasciavano a loro volta una m. 


Fotospira tipo Faller: una pera di 
gomma soffiava polvere di magnesio 
sulla fiamma della candela. Si pote- 


nia i tia munoreada nnsbrmnva mi lamni 


dass eat 


in successione. 


Lampeggiatore al magnesio a tabac- 
chiera con innesco ad acciarino. Po- 
teva sistemarsi sul puntale del ba- 
stone da passeggio. 


MAGICA. V. fotografia notturna 


MAGNESIO. Questo metallo ha meri. 
ti fotografici ancor maggiori di quanto 
non si immagina, Chiamato “polvere 
illuminante” o “polvere per la fotogra- 
fia notturna” nei vecchi trattati, fa la 
sua comparsa nel 1865 non solo per la 
ripresa ma anche per la stampa fotogra- 
fica a contatto, in assenza di luce natu- 
rale. Lunghi nastri di magnesio veni- 
vano bruciati davanti ai telai e ai torchi 
che serravano le prove: unico inconve- 
niente, ma non piccolo, quello del fumo 
per cui la stampa in queste circostan- 
ze avveniva in speciali locali provvi- 
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Studio per fotoritratto con illumina- 
zione al magnesio: quella specie di 
paralume in alto serviva per racco- 
gliere il fumo. 


sti di cappe e camini e dalle pareti im- 
biancate per sfruttare al massimo la 
vampa. Eder, uno dei maggiuii trattati. 
sti dell'Ottocento, calcolò vari valori fo- 
tografici del m. Ad esempio, che se 
mezzo grammo di metallo puro poteva 
consentire una posa nominale di 1/10 
di secondo, la si riduceva a 1/80 me- 
scolandolo con clorato di potassio. Il 
magnesio cosî ottenuto era detto rinfor- 
zato ma risultava, ahimè, esplosivo in 
condizioni critiche non sempre facilmen- 
te valutabili. Quattro o cinque grammi 
di magnesio rinforzato, sempre secondo 
i calcoli dell’Eder, davano tanta luce 
quanto un milione di candele. 

Per accendere il magnesio si escogitaro- 
no vari apparecchi. Il più noto era det- 
to fotospira: lo vediamo in una illustra- 
zione riprodotta in questa pagina. Una 
lampada al nastro di magnesio, entrata 
nell'uso dopo il 1890, può essere consi- 
derata il primo flash continuo: cosi og- 
gi si chiama un potente illuminatore 
molto usato in cinematografia. In quella 
lampada un movimento ad orologeria 
svolgeva continuamente da un rocchetto 
il filo del magnesio, che bruciava ben 
centrato in un apposito riflettore fi- 
no a quando si voleva prolungare la 
posa. 

Con questo sistema la fotografia nottur- 
na, naturalmente di soggetti immobili, 
come ad esempio grandi edifici, pratica- 
mente non aveva limiti, almeno in ester- 
ni, quando però si illuminava sottoven- 
to, in modo che il soffio allontanasse il 
fumo dal campo di ripresa dell’obietti- 
vo. Infine, durante la prima guerra 
mondiale si eseguirono riprese fotogra- 
fiche aeree alla luce di enormi “fuochi 
di Bengala” fotografici. 

Le ben note lampade al magnesio, det- 
te vacuflasch, oggi molto diffuse nella 
versione cuboflasb, nelle quali la com- 
bustione del filo, o di un foglietto di 
magnesio, avviene sottovetro con gran- 
de sicurezza e senza emissione di fumo, 
furono inventate nel 1929 da J. Oster- 
meier ed ebbero universale e progres- 


4025 - 28 


4091 - 92 


Maschera per la messa a fuoco. 


Grande maschera-laboratorio traspor- 
tabile, a soffietto e finestrella per 
rendere inattinica la luce diurna. Pia- 
gata risulta una borsa in cui si tengo- 
no e trasportano ia macchina e altri 
accessori. È del 1910. 


PEEBIA 


Vari tipi di maschera per i grandi dia- 
positivi da proiezione in carta nera. 


siva diffusione fin quando non furono 
in larga misura sostituite, dopo la fine 
dell’ultima guerra, dalle lampade elet- 
troniche, i flash per antonomasia, an- 
cora più convenienti anche se di poten- 
za inferiore, Le lampade elettroniche 
erano state perfezionate fino dal 1939 
da H. E. Edgerton ed in principio ve- 
nivano usate come fari di richiamo del 
le navi da guerra in mare. 


MALEDETTA. O macchia m. o mac- 
chia centrale. Cosî chiamata ed impre- 
cata dai protofotografi: negli obiettivi 
grandi e non “corretti,” come ora si 
dicono, il diaframma rimandava la pro- 
pria ombra sulla lente retrostante, 
quella che si trova all’interno della 
macchina, e quest’ultima la riproduce- 
va sul negativo. Accadeva non sempre, 
solo se la luce colpiva in certo modo 
l'ottica, ed era imprevedibile fin dopo 
lo sviluppo, quando la lastra risultava 
rovinata. Se si tien conto della fatica 
e del tempo che costava la presa, si 
può ben capire perché bastasse dire 
m. per intendersi. 

La m. si produce talvolta ancor oggi 
con le ottiche grandangolari, di medio- 
cre qualità, quando sono fortemente 
diaframmate e la sorgente che illumi- 
na l'ambiente piuttosto puntiforme (u- 
na lampadina, ad esempio). 


MARIOTIPIA. Fu un procedimento di 
stampa elegante, vale la pena di ricor- 
darlo. Il fototipo si esponeva nel tor- 
chio — oggi eventualmente in un bro- 
mografo — alla luce sopra un foglio 
di gelatina o gorzzza (v.) bicromata. Do- 
po la copia si inumidiva e il lettore 
sa che questo avviene in misura diversa, 
corrispondente ai chiaroscuri del foto- 
tipo. Successivamente si pressava con- 
tro una superficie spolverata con talco 
di carbone o altro colore. La polvere 
si attaccava all'umidità in proporzione 
al chiaroscuro formando la figura. Che 
risultava delicata, vaporosa e poteva es 
sere ulteriormente lavorata, con un nuo- 
vo sviluppo in acqua tiepida, fino ad 
ottenere la intensità desiderata. 


MARMOREA. Oltre a quanto se ne 
dice a busto fotografico (v.), fotografia 
m. fu quella che si otteneva di nudi ma- 
schili e femminili, infarinati per render 
li più attinici e sistemati in nicchie o 
sopra piedestalli, per meglio far pen- 


Come nel ritratto si mascherava il 
soggetto per inserire uno sfondo. 
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sare alle statue. Per nascondere il pelo 
e gli organi genitali, quando i modelli 
erano ripresi frontalmente, si ricorse a 
calzemaglie bene aderenti al corpo per. 
le donne e per gli uomini: quest'ultimi 
mostravano però, cucito sul davanti, un 
finto membro modellato in cera, non 
essendo quello naturale somigliante agli 
scolpiti nella antichità. 


MASCHERA detta nera, o cappuccio 
fotografico. Il disegno riprodotto qui‘ 
accanto da un vecchio catalogo mostra: 
qual era il suo uso. Vi è da dire che: 
veniva impiegata altresî per manipo- 
lare in esterno in vaschette e recipienti, 
per lo sviluppo e il fissaggio delle copie, 
e in tutti i casi in cui risultava necessa. 
rio scrutare al buio, o alla luce rossa, 
avendo le mani libere. 
M. da proiezione è invece quella 
ritagliata in un foglio di carta nera e 
opaca, con cui poi si ricopre parte 
della diapositiva che in tal modo si 
vede sullo schermo in formati diversi 
da quelli fotografici e come si deside- 
rano. ÎÌl sistema, detto anche maschera- 
tura per lanterna e un tempo diffusissi- 
mo, è oggi completamente trascurato 
specialmente perché reso complicato . 
dalla piccolezza delle diapositive cor-. 
renti. 


MASCHERATURA. O mraschera foto- 
grafica. A quanto già se ne dice a po- 
sticci (v.) fotografici, e che corrisponde .- 
al primo significato della parola, pos-. 
siamo aggiungere che oggi si chiama in-© 
questo modo, nella riproduzione dei co- 
lori per mezzo della fotografia di inci- 
sione (dicesi anche più correntemente 
“riproduzione fotomeccanica del colo- 
re”), un abilissimo lavoro di ritocco dei 
chiaroscuri delle matrici, corrisponden- 
ti alla selezione delle tinte fondamenta- 
li, il cui scopo principale non è la cor- 
rezione dei difetti dei negativi  mede-- 
simi, ma dei coloranti, ovvero degli in- 
chiostri, la cui miscela non sempre ga- 
rantisce automaticamente la resa che si 
vuole ottenere. La m. con i più moder- 
ni procedimenti può essere eseguita non 
solo a mano dal cromista (cosî si chiama 
il ritoccatore altamente specializzato che 
esegue questi lavori) ma anche auto- 
maticamente, sempre per mezzo del pro- 
cedimento fotografico, con cui si ot- 
tengono nuove matrici per il rixforzo 
o l’indebolimento di quelle che si voglio- 
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no ritoccare, per cui più forte o pit de- 
bole risulterà la tinta lasciata sulla carta 
da ciascuna. 


MATITOTIPIA. Si faceva cosî: espo- 
nendo il fototipo sopra una lastra alla 
gelatina o altra “pappa” bicromata, non 
più alta di un millimetro. Dopo il so- 
lito trasporto con il rovesciazzento (v.) 
per lo sviluppo, si ricavava una copia 
in delicato bassorilievo, prodotta dal 
vario indurimento dello strato e dal 
l'asportazione delle parti rimaste solu- 
bili. Il bassorilievo si copriva con un 
foglio su cui si passava avanti e indie- 
tro con una matita da trasporto lito- 
grafico. Il lettore può avere un'idea di 
cosa succede coprendo con un foglietto 
una moneta di metallo e sfregandolo 
con qualsiasi matita. L'immagine “spol- 
verata” in questo modo (si diceva co- 
si) la si trasportava schiacciandola, sul- 
la pietra e si stampava litograficamente. 
Nel ritratto si hanno risultati molto 
piacevoli: se di profilo, somiglianti al 
più classico “phisionotrace” di cui si 
parla nel libro. 


MATRICI. V. cronofonografia 


MATRIMONIO. La fotografia di m., o 
nuziale, è il caso più frequente della 
celebrazione iconografica dei grandi av- 
venimenti familiari: l’immagine ottica 
mise in pochi decenni alla portata di 
ciascuno, anche dei poveri, il ricordo 
visivo della solenne circostanza. Allo 
stesso genere ovviamente appartengo- 
no i fotoritratti dei fidanzati, qualche 
volta riprodotti nelle partecipazioni nu- 
ziali, e quelli ripresi per celebrare le 
nozze d’argento, d’oro, di diamante. La 


fotografia di m. un tempo limitata ai 
ritratto degli sposi, soli e in gruppo con 
i parenti, ha avuto anch'essa la sua 
evoluzione consumistica: oggi è abitu- 
dine generalizzata il “servizio fotografi 
co,” raccolto poi in album, che docu- 
menta l’intera cerimonia e tutti i parte- 
cipanti alla medesima. L'esecuzione vie- 
ne affidata a operatori specializzati i 
quali ovviamente debbono conoscerne 
bene lo svolgimento ed anche l’am- 
biente in cui ha luogo. Numerosissime 
sono le parrocchie, specialmente nelle 
grandi città dove contano una notevole 
popolazione, che appaltano o in qual. 
che modo concedono una specie di pri- 
vativa, se non obbligatoria certo sugge- 
rita, a determinati fotografi i quali, in 
casi sempre più numerosi, installano 
impianti fissi di illuminazione. 

Non è il solo particolare curioso e si- 
gnificativo della fotografia di m. Es- 
sendo questo consumo fra i più antichi, 
tradizionali e universali dell'immagine 
ottica, in più di un secolo ha accumu- 
lato una enorme quantità di cimeli, ov- 
viamente custoditi dai gruppi fami 
liari, da quelli direttamente interessati 
ai loro eredi. La raccolta dei cimeli 
forma un materiale di notevolissimo in- 
teresse sociologico e per la storia dei 
costumi: in Italia essa fu iniziata per 
la prima volta dal CIFe (v.), nell’am. 
bito di un archivio storico fotografico 
della famiglia italiana che si intendeva 
formare, ma disgraziatamente l’idea non 
venne portata a compimento. Una se- 
conda iniziativa del genere è stata presa 
dalla Fototeca Storica Nazionale (v.), con 
la collaborazione degli alunni di alcune 
scuole elementari e medie, specialmente 
della provincia di Milano. 
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niale dell'Ottocento: fotopartecipazio- 
ne nuziale e celebrazione di nozze 
d’argento, d’oro e di diamante, in di- 
verse classi sociali. 


È possibile con i cimeli della fotografia 
matrimoniale la composizione di origina- 
li ed eloquenti tavole del genere che 
un tempo si chiamava “mosaico ottico” 
o “fotomosaico,” dove le immagini sono 
disposte suddividendole in “classi” cor- 
rispondenti a quelle sociali: non cono- 
sciamo dimostrazione visiva più elo- 
quente del fatto che la società è, ap- 
punto, divisa in classi. 


MATTOLINA. Nome di una vernice 
che si applicava sui fototipi negativi 
per favorirne il ritocco. Oggi si chiama 
con questo nome anche una vernice as- 
solutamente opaca, detta altresi “co- 
prente,” che serve per tappare buchi e 
smagliatura nel negativo. 


MEDULLINA. È il midollo dell’albero 
del sughero: in mancanza del cotone, 
trattandolo egualmente con l'acido sol- 
forico, poteva essere usato per fare una 
“pappa” fotografica simile al collodio. 


MEGASCOPIO. Interessante apparec- 
chio da ingrandimento per proiezione 
(v. lanterna magica) oppure rappre. 
sentato da una grossa lente biconvessa 
che si colloca ad una certa distanza dal 
soggetto, la cui immagine viene foto- 
grafata. Spieghiamoci meglio con un 
esempio: si ha un quadro appeso ad 
una parete, si pone davanti la lente 
concentrandola su un particolare, con 
una macchina fotografica si mette a fuo- 
co la lente o per meglio dire la imma. 
gine, fotografando in questo modo il 
particolare amplificato. Si dirà che lo 
stesso si potrebbe fare usando diretta- 
mente la macchina, e questo è vero, ma 
solo se essa consente per quella misura 
dell’amplificazione un “tiraggio” suffi- 
ciente. Ovviamente il m. può essere 
usato alla luce, ed anche con vaghi ef- 
fetti creativi, se si sfruttano le sfoca- 
ture che produce ai margini. Oggi, spe- 
cialmente per il cinema, si usa un ac- 
cessorio chiamato doppio megascopio, 
con il quale lo stesso soggetto si vede 
in immagine doppia: al centro in un 
formato rotondo, e poi dilatato attor- 
no a questo formato. 


Nasce ancor prima della fotografia 
questo megascopio-reflex che con- 
sente di vedere ingrandendola un’im- 
magine posata su un piano, orizzon- 
talmente (1750). 


MELAINOTIPIA. Fu uno dei nomi 
della ferrotipia (v.) che viene dal greco 
(nero) e si riferisce allo sfondo scuro 
sul quale appare quest'immagine. 


MERCUROGRAFIA. Fu un buon pro- 
cedimento della fotoincisione di tipo 
calcografico. Prodotta che fosse un'im- 
magine alla gelatina bicromata sopra uri 
supporto di metallo, le zone scoperte di 
quest’ultimo erano bagnate con il mer- 
curio il quale forma amalgama che re- 
spinge l’acqua e trattiene volentieri 
l'inchiostro. Se il metallo puro si com- 
porta in maniera opposta si ricava una 
matrice buona per la stampa: il lettore 
ricorda certamente quel che abbiamo 
scritto su questi procedimenti nel li 
bro. Il sistema venne proposto dal Vil. 
lon autore in merito di un eccellente 
trattato, elencato nell'inventario degli 
ottocenteschi, alla fine del volume. 


MESCOLANZE FRIGORIFERE. 
Chiunque ha pratica anche minima di 
laboratorio conosce i guai procurati dal- 
la temperatura troppo alta dell'acqua e 
dei liquidi fotografici in genere che si 
allontanano dal “grado classico” di 20° 
per il quale sono tarati. Oggi facilmen- 
te si rimedia essendovi ovunque un fri- 
gorifero, anche di uso domestico, da cui 
provvedersi di ghiaccio. Nell'Ottocento 
non era cosî e pertanto i trattati elen- 
cano alcune m.f., ciascuna delle quali 
produce un abbassamento precalcolato 
della temperatura ambiente. Eccone al- 
cune: accanto alle sostanze abbiamo in- 
dicato la riduzione dei gradi, fra paren- 
tesi le quantità reciproche: 

Acqua (100) + azotato d'ammonio (100) 
—16°; acido cloridrico (50) + solfato 
di soda in polvere (80) —18°; solfocia- 
nuro di potasso (100) + acqua (100) 


il Mirroscope, costruito nel 1912. 


-—-21°; acido azotico (30) + solfato di 
soda (20) —10°; cloruro di potassa 
(10) + acqua (40) —11°. Eccetera. 


MEZZATINTA. Il nome è nell’uso fin 
dal secolo scorso per indicare la foto- 
grafia di incisione che riproduce oltre 
al bianco e al nero i grigi. È insomma 
l'opposto di quella che si dice al “trat- 
to” o “grafica,” o “scheletrica” ed in 
altre maniere. Molti usano l'equivalen- 
te inglese di half-tone, ma propriamen- 
te questo termine si riferisce alla m. 
ottenuta con il “retino” di cui si par- 
la ampiamente nel libro. 


MIRAGE. V. apparizioni 


MIRROSCOPE, lanterna magica, da 
cui venne il nome mirroscopio alle sue 
imitazioni, trasportabile, leggera e ‘a 
illuminazione elettrica: la presa era 
“passo Edison," ovvero si collegava con 
un regolare portalampada. Di funzio- 
namento epidioscopico, proiettava l’im- 
magine riflessa in uno specchio di una 
immagine opaca, Il formato era studiato 
per la proiezione di cartoline postali, 


MODERATORI. Questo nome viene 
oggi automaticamente riferito a quei 
personaggi televisivi che dirigono un 
dibattito, Cent'anni fa era non meno 
automaticamente riferito (sempre re- 
stando nell’universo delle immagini) al 
le sostanze che riducevano l'energia de- 
gli sviluppatori, “moderando” appunto 
il troppo contrasto dei fototipi nega- 
tivi, positivi e delle stampe, Il m. più 
semplice di tutti, ancor oggi usato: 
l’acido acetico. 


Talvolta fa montatura dice non meno 
della fotografia: ovvero, dalia Cina 
con fierezza. Per un artista di Han- 
kow posano tre ingegneri italiani che 
nel 1900 all'incirca costruiscono fer- 
rovie in quel paese. 
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MOLTIPLICATORI DI FOCALE. 
V. adon 

MONTATURA. Delle prove positive, 
ovvero delle copie ottenute con la 
stampatura sensibile e dopo essere sta- 
te sagomate con i calibri (v.), su spe 
ciali cartoncini (v.) che le rendevano 
più consistenti, valorizzandole. Da ap- 
parentemente trascurabili sintomi pos- 
sono discendere grandi effetti: la de- 
cadenza della fotografia, del fotoritratto 
specialmente, nel suo apprezzamento 
sociale e nella qualità, principia con 
l'abbandono della montatura. Il giorno 
in cui il primo artista fotografo conse- 
gnò senza di esse un gruppo scolasti 
co, o interno di famiglia, o fotoritrat 
to matrimoniale, segna il punto di ini 
zio di una parabola discendente. Oggi 
per certi lavori di prestigio (servizio 
matrimoniale, ad esempio) la m. è so- 
stituita dall'album, che risulta molte 
volte una mascheratura ed un tentativo 
di gratificazione al tempo medesimo del 
consumismo del fotoritratto il quale, 
quasi sempre risulta atroce al lampo 
elettronico. 


MULTIPLA, fotografia m. (la parola 
è entrata prestissimo nell’uso: proba- 
bilmente fino dagli anni Sessanta del 
secolo scorso) si chiama il risultato di 
riprese successive sopra un medesimo 
fototipo, ma senza che si sovrapponga- 
no (nel qual caso si dice sovraesposizio- 
ne) e confondano reciprocamente in 
alcun modo. Al contrario esse si deb. 
bono integrare per comporre un’imma- 
gine significativa proprio perché eseguita 
in questo modo, Il caso più frequente, 
e fra i migliori, della fotografia m. è 
quello del fotoritratto dove il modello 
appare in compagnia di sé medesimo, 


Uno dei più famosi ritratti multipli! 
della pittura: quello di Carlo | esegui- 
to da Van Dyck per il Bernini che do- 
veva ricavarne un busto. 


Fotoritratto multiplo eseguito a Henri 
de Toulouse-Lautrec da Maurice Gui- 
bert nel 1892. 


Fotoritratto multiplo dell'attrice Paola 
Pitagora, tirmato sninzo ramura. L 
stato ottenuto usando un lampeggia- 
tore elettronico di tipo stroboscopicoa. 


dtrelettino delta Socioh ftrpragion ile tti 
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Un articolo sulle multiple del celebre 
Alinari, pubblicato dal “Bullettino del- 
la Società Fotografica Italiana” nel 
1895. In alto un super-ritratto eseguito 
con il sistema dei due specchi, detto 
anche di Schaw. Il modello siede da- 
vanti all'angolo di 60° che formano 
le spalle rivolte alla macchina. 


talvolta mimando qualcosa: brindando 
seco, accendendosi una sigaretta, ecc. 
Nell’Ottocento i fotoritratti m. erano 
di, gran moda: da principio ottenuti 
fotografando il soggetto davanti uno 
sfondo nerissimo due o pit volte (lo 
sfondo lasciava vergine la lastra per le 
successive pose), poi vennero prodotti 
con un ingegnoso gioco di specchi da- 
vanti ai quali la persona sedeva, vol- 
gendo le spalle all'obiettivo. Alla fine, 
nella stampa, l’effigie era quella dei ri- 
flessi, e non ricavata dal reale. I foto- 
ritratti m. furono recentemente ribat- 
tezzati super-ritratti: anche se derivati 
dalla pittura, dove si hanno alcuni ec- 
cellenti esempi del genere, i mezzi e i 
procedimenti fotografici consentono di 
variarli in molti modi, tanto che si può 
sostenere essere nata con essi una fi- 
sionomiografia squisitamente ottica, ori- 
ginale e nuovissima e per la quale an- 


La stampa policroma a tinte piene e 


insicane fPrviire vga razione | nenos srasersiponze 


della Pitagora ha prodotto un’effigie 
“picassiana.” Ed in effetti Picasso si 


cora una volta si può scrivere che sono 
stati gli artisti della pittura ad apprez- 
zarla e riutilizzarla, invece degli artisti 
fotografi, livellati oramai dall’uso auto- 
matico e più banale del loro mezzo. 


MULTIVISION. V. congruente 


MUTOSCOPIO. Visore fotografico in- 
ventato da Casler, per la ricomposizione 
del movimento, registrato con riprese 
successive. Le fotografie, stampate su 
catta, erano applicate come i raggi fit- 
tissimi di una ruota intorno ad un asse 
che si faceva girare con manovella dal 

l’unico spettatore. Ciascuna fotografia 
veniva a trovarsi davanti ad una grossa 
lente per un istante, subito sostituita 
dall'immagine successiva. A partire dal 
1890 i m. si diffusero in tutto il mondo, 
cominciando dagli Stati Uniti: furono 
i primi ad offrire spettacoli pornografi- 
ci animati per mezzo della fotografia. 
In alcune città si aprirono sale dove 
erano in funzione decine di m.; le ruote 
fotografiche, nelle cassette, erano inter- 
cambiabili, certe agivano anche alla ro- 
vescia la qual cosa era trovata assai di- 
vertente. Le cassette funzionavano a 
gettone. Il m. ebbe un rilancio quando 
le fotografie poterono essere illumina- 
te all’interno delle cassette con la luce 
elettrica: prima ricevevano luce dall’al- 
to, concentrata da un condensatore. Le 
ruote mutoscopiche specialmente quelle 
erotiche sono oggi rarissime, ed ogget- 


ll mutoscopio di Casier, aperto sul 
fianco, lascia vedere il mazzo di 
stampe fotografiche delie successive 
istantanee di un soggetto in azione. 
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servi numerose volte di questo segno 
Upi Uta  aluaruupia varranuuiy 
con infinita fantasia e abilità. 


to di antiquariato. Quando questo spet- 
tacolo decadde, il che avvenne nei tra- 
scorsi anni Trenta, le ruote furono 
smontate e le immagini pornografiche 
vendute separatamente. In alcuni scrit- 
ti m. vale per passavedute, che sarebbe 
la staffa con cui nelle lanterne magiche, 
o più moderni proiettori, si cambia la 
diapositiva avanti all’obiettivo. Altri scri- 
vono invece di mutoscopio (mutare) 
motoscopio (moto), v. anche filoscopio. 


LESS Da ai 


Adrien Tournachon detto Nadar jeu- 
ne, fotografato da Felix Nadar. 


NADAR ADRIEN ovvero Adrien Tour 
nachon detto anche Nadar jeune, il gio- 
vane, fratello minore del celeberrimo 
Gaspard-Félix  Tournachon detto sem- 
plicemente Nadar. È uno dei personaggi 
ingiustamente dimenticati dalle storie 
della fotografia: le prime notizie suffi- 
cienti al suo riguardo le troviamo nella 
biografia Nadar di Jean Prinet e An 


Di Adrien Nadar sono parie delle fo- 
tografie del celebre album sulle e- 
spressioni di Duchenne de Boulogne. 
Vediamo il medico e il pazzo in a- 
zione e un particolare dell’edizione 
dell'album, la più completa, del 1876. 


Tre momenti di una serie di lezioni 
dedicate a “nero e fotografia,” svolte 
a Milano nel 1970 dall’autore di que- 
sto libro. È appena il caso di dire 
che la ragazza biancovestita è sem- 
pre la stessa, ripresa più volte, con 
lampeggiatore stroboscopico, sul me- 
desimo fotogramma. 


toinette Dilasser pubblicata in Parigi 
da Armand Collin nel 1966. Ricaviamo- 
ne qualche accenno: di carattere indeci- 
so, povero di iniziativa, Adrien che da 
principio fa il pittore rappresenta per 
il brillante Felix una notevole preoccu- 
pazione. Nel 1853 Felix, che non aveva’ 
mai pensato alla fotografia ed era carica- 
turista di successo, acquista d’occasione 
una frousse (v.) e, consigliato da un 
amico, Le Prévost, avvia Adrien alla 
nuova atte facendogli impartire qualche 
lezione da un celebre fotoritrattista, Gu- 
stave Le Gray. Resta stupito per l’inat- 
tesa facilità con cui l’incapace fratello 
subito ottiene risultati che gli sembrano 
eccellenti, per cui s’induce a riflettere 
quanto proficua sarebbe risultata la pra- 
tica in mani abili, ma soprattutto con 
una mente vivace, qual era indubbia- 
mente la sua. 

La biografia a questo punto si fa incerta 
ancor più dei documenti del tempo: Na- 
dar, il grande, è in Francia una gloria 
nazionale e bisogna ridimensionarlo con 


prudenza. Sta di fatto che ha inizio una 
lunga vertenza fra i due fratelli per lo 
sfruttamento dello studio fotografico e 
della ragione sociale Nadar, che fra il 
dicembre 1853 e il gennaio dell’anno 
successivo si affermano a Parigi con im- 
mediato successo commerciale. La verten- 
za finisce davanti ai giudici: è durante 
una seduta del tribunale che Nadar il 
grande pronuncia la storica frase: “date- 
mi un cocchiere, o addirittura un porti- 
naio ed io m’impegno in due lezioni di 
fotografia a darvi un fotografo in più.” 
Con questo intendeva dire che essere 
suo fratello esperto nella tecnica non ba- 
stava per giudicarlo un artista asse- 
gnandogli pari diritti nell’azienda. 

Persa la causa, al povero Adrien viene 
impedito l’uso del nome Nadar, che 
era quello noto sulla piazza. Esercita da 
quel momento con insuccesso crescente 
la professione e, roso dal dispetto, si 
riduce in miseria e malattia arrivando 
all’ospizio. Viene di tanto in tanto soc- 
corso pietosamente dal fratello preoccu- 
pato, scrive il germano, non di lui ma 
del proprio prestigio, N.A. muore il 24 
gennaio 1902, dopo essere passato da 
un ricovero all’altro, ed anche in galera 
per furto e ubriachezza. Lascia nume- 
rosi scritti contro il grande Nadar fra 
cui l’epitaffio, che desiderava scolpirgli 
sulla tomba: “Qui giace un buffone che 
seppe suonare tutti gli strumenti.” 

Occorre infine ricordare quello che era 
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chiamato l’“esperimento di Adrien” e 
che consisteva nel mescolare le sue 
fotografie “da cocchiere” recuperato al- 
l’immagine ottica con quelle del fratello, 
invitando qualcuno a distinguerle. Im. 
magini e documenti dei e sui fratelli 
Tournachon si trovano ora raccolti sotto 
la voce “Papier Nadar” nel Deposito dei 
Manoscritti e nella Fototeca alla Biblio- 
thèque Nationale di Parigi. Notizie sul 
processo per l'esclusiva proprietà dello 
pseudonimo Nadar, nella “Tribune ju- 
diciaire” di Sabatier, nella stessa bibliote- 
ca, raccolta 1857, udienze di dicembre. 


NEFOGRAFO. V. nuvole 


NERO. Con il rosso, l’inattinico che 
non suggestiona il materiale sensibile, 
almeno quello ortocromatico, e la cui 
luce illumina fin dal principio il labo- 
ratorio fotografico (oggi si preferisce 
quella giallo-verde), l’infotografabile n. 
è il secondo colore principe dell’arte ot- 
tica, e il più amato, se cosf si può di- 
re, dai protofotografi creativi, ed anche 
dai moderni, quelli migliori. Le ragioni 
sono tante, non è possibile parlare di 
tutte. Diremo della fondamentale: il n. 
dello sfondo (si tratti di una tenda di 
velluto o della notte) consente di ese- 
guire più riprese di un soggetto che si 
muove, o di soggetti disposti successi- 
vamente nel campo di una inquadratu- 
ra. Anche l'inesperto comprende come 


questo possa avvenire: il n. non im- 
pressiona la pellicola, la quale resta di- 
sponibile per una nuova posa. Per que- 
sto motivo si ottiene sulla stessa lastra, 
o anche sul singolo fotogramma degli 
apparecchi moderni, la moltiplicazione 
di una persona (v.) multiplo, di un me- 
desimo oggetto e infinite altre strava- 
ganze. 

Un uso fondamentale del n. di sfondo 
si ha in quelle riprese chiamate foto- 
stroboscopiche che si eseguono con 
lampeggiatori elettronici che balenano 
ad intervalli regolari, velocissimamente, 
da cui si ottiene un tipo specialissimo 
di cinema su lastra. 

Nelle scienze e nelle tecniche più diver- 
se, vario ed importante è questo modo 
di fotografare, ma esso arricchisce al- 
tresî la fotografia artistica moderna di 
quello che appunto si chiama effetto 
StroDOScOpico, Aicuni esempi Qui ripro- 
dotti richiameranno subito alla mente 
questa bella ripresa. 

Per n. ricordiamo ancora, per storica 
riconoscenza, la “pezza” con cui l’ope- 
ratore si copriva e si copre per verifi- 
care fuoco e inquadratura sul vetro 
smerigliato. Infine: gli specchi n., usati 
per un tipo di ritratto interessante an- 
che se, inevitabilmente, un poco... fu- 
nereo. Fra i protofotografi maestri del 
nero: Chevreul, il più noto Meliés che 
ne fece largo uso nel suo cinema di 
fantasia, Guébhard. Si citano loro ope- 
re nella bibliografia. 


Fotoritratto alla doppia... N.N. 


NETTETISMO. V. fowismo. 


NEVICATA. Fotografica: un effetto 
con cui si arricchivano le vedute inver- 
nali, spruzzando le lastre con cinabro 
diluito in acqua, attraverso il setaccio 
della spruzzomania. Era, questa, un gio- 
co grafico: un oggetto posato sopra un 
foglio era coperto con gocce minutissi- 
me che ne delineavano la sagoma. Oggi 
si fa con speciali bombole spray. Nella 
stampa le lastre ritoccate trattenevano 
la luce: il bianco della carta inesposta 
rappresentava i fiocchi della n. Non si 
provi a far la stessa cosa con i negativi 
che debbono essere amplificati: i fioc- 


chi risulteranno troppo grandi. Si pro- 
vi invece a spruzzare il foglio sensibile 
con liquido fissatore, avanti la espo- 
sizione. 


NITRATO D’ARGENTO. V. azotato 
d’argento 


NN. .La sigla di uso anagrafico è stata 
usata fotograficamente per indicare e 
l'ignoto autore di una ripresa ma ancor 
più una ignota presenza nella stessa. 
È qui riprodotto un bellissimo esem- 
pio di “doppia N.N.” siccome non si sa 
chi abbia ritratto questo signore che 
non sappiamo chi sia, per la pubblicità, 
di un secolo or è, di quella sacca che lo 
copre e che serviva per ricaricare i por- 
tapellicole in piena luce. Il lettore os- 
servi che sul davanti della sacca si tro- 
va una finestrella, che era di celluloide 
U VELO TUSSU, ia YUdIT CUNSTILIVa Gi 
scrutare all’interno senza guastare la 
pellicola. 


NUKTIGONIA. È il nome dato in 
USA allo sviluppatore rosso rubino in- 
ventato dai fratelli Lumière. Una volta 
introdotte in questo liquido, che le pro- 
teggeva, le lastre si potevano sviluppa- 
re alla luce, o comunque in condizione 
di maggiore sicurezza. 


“II cielo fra le nuvole” di S. T.: i 
moderni materiali sensibili della foto- 
grammetria consentono una visualiz- 
zazione di questo soggetto assai In- 
teressante. 


NUVOLE. Ispirandosi ai modelli cor- 
renti ed antichi della pittura, la foto- 
grafia dei primi decenni dava importan- 
za alle nuvole rilevantissima, specie nel- 
le riprese di paesaggio. Le nuvole, in 
queste, non risultavano essendo troppo 
grande la differenza di luminosità fra il 
cielo e la terra, per cui o vien questa o 
vien quello. Si ricorse allora ai posticci 
(v.), ai filtri (che però non funzionano 
quasi mai), al ritocco ed altri ripieghi. 
Ma le n. rappresentarono altresi un sog- 
getto di per sé e la fotografia rese 
possibile, per la prima volta, un loro 
esatto inventario e classificazione in ti- 
pi fondamentali, utile per la meteoro- 
logia. Infine per altri fotografi la foto- 
grafia di n. rappresentò una ricerca in- 
sistita e talvolta ossessiva, quasi sempre 


403 


sfociata in forme riconosciute di fetici- 
smo e voyeurismo fotografici (v.) 
Stieglitz. 

Per i meteorologhi fu costruito fino 
dagli anni Sessanta del secolo scorso un 
apparecchio speciale da ripresa chiama. 
to nefografo. 


10) 


ORERMIEVER EMMEI TNE ui | 


NF ADALZANIVAAZ LULA AA VA AAA ig GUI da 
vogliamo citare e renderle omaggio per 
riparare a quella che ci sembra una in- 
giustizia compiuta dai biografi di Stie- 
glitz Alfred (v.) i quali citano sovente 
A cun cernnda maalie ed ieniratrice (0? 
Keeffe Georgia; dimenticandosi della 
prima, O.E., o se ne parlano lasciano in- 
tendere che non seppe assecondare il 
genio artistico del consorte. 

Stieglitz sposò Emmeline nel 1893. Eb. 
bero una figlia di nome Kitty. Divorzia- 
rono nel 1917 dopo una tremenda scena 
di gelosia: la moglie buttò letteral- 
mente il marito fuori di casa, avveni- 
mento che fece scalpore nella New York 
“bene” dell’epoca. Il matrimonio era 
stato terribile: si narra che Stieglitz con- 


fidazza un ciornoa ad un amico: “tranne 
ricasse un giorno aq un amico; (fanne 


qualche leggero screzio ogni tanto, la 
nostra vita in comune è stata un lungo 
continuo inferno...” La battuta divenne 
celebre pur se di non immediata com- 
prensione, ma Stieglitz era famoso per 
la profondità con cui esprimeva anche i 
più comuni pensieri. 

O.E. deve essere accolta nella storia 
ufficiale della fotografia come l’esempio 
della donna sacrificata dall'uomo sul 
l’altare della passione fotografica. Ac- 
compagnava il marito al Camera Club 
di New York, del quale era presidente, 
attendendolo per lunghe ore mentr'egli 
armeggiava in camera oscura. Era op- 
pressa dai suoi interminabili discorsi 
sulla necessità di sviluppare una ricerca 
dei valori estetici che fossero adatta. 
bili alla sola fotografia, svincolandola 
dai crismi semiologici della pittura... 
Non si può non giustificarla, se si tiene 
conto che Stieglitz per tutta la vita 
raramente parlò d'altro, e possano queste 
righe capitare sotto gli occhi delle spose 
di molti fotoamatori: l'omaggio rivolto 
alla povera Emmeline s'intende ad esse 
rivolto. 

Non è naturalmente possibile conoscere 
le vicende più intime fra i due co- 
niugi ma non v'è il minimo dubbio che 
Stieglitz provasse una inguaribile pas- 
sione per la fotografia intima probabil. 
mente pretendendo di fare della povera 
Emmeline quella che oggi poco racco- 
mandabili giornali definiscono indelica- 
tamente una “moglie polaroid.” Di ricca 
famiglia borghese (era figlia di uno dei 
soci che Stieglitz aveva avuto nello sta- 
bilimento di fotoincisione diretto per 
qualche anno) e di educazione corri- 
spondente, se già faticava a compren- 
dere la ricerca del marito sulla autono- 
mia del linguaggio fotografico, le riusciva 
impossibile accettarne la sperimentazione 
sulle parti più riservate della propria 
persona. Od anche di altra persona. 
Georgia O’Keeffe, un'artista del Texas, 
sposò il famoso fotografo e ancor più 


Le ricerche di Stieglitz di quello che 
chiamiamo il “periodo Georgia” hanno 
avuto non sempre banale applicazio- 
ne nella fotografia pubblicitaria. Que- 
sta riprodotta è mezza doppia pagina 
apparsa sul francese “Paris-Match” 
il 27 settembre del 1969 per la pro- 
mozione delle seggiole Airborne. Per 
una strana coincidenza il realizzatore 
dell'annuncio si chiama Wolf Steglitz... 


Gunter e Betty Rambow, rispettiva- 
mente marito e moglie, fotografo e 
modella, sono gli autori di questa ri- 
cerca che si concluse alla millesima 
ripresa. Il n. 9 di “Avant Garde,” ri- 
vista fotografica americana della clas- 
se “underground,” gli dedicava molta 
pagine nel 1970: due sono queste 
riprodotte. “Ritornano gli Stieglitz sul- 
l'onda della contestazione giovanile?” 
si chiese perplesso un critico ameri- 
cano. 


Da un fascicolo Bolaffi: “Song of the 
sky” del “periodo Emmeline.” Per 
quanto quotate queste fotografie di 
nuvole non sono richieste quanio 
quelle del “periodo Georgia.” 


famoso gallerista nel 1922, dopo una 
esposizione e sei anni di affettuosa ami- 
cizia. Di questa seconda moglie Stieglitz 
ci ha lasciato una documentazione fo- 
tografica imponente, e certamente questa 
possibilità che Georgia gli offri fu 
una ragione non trascurabile del loro 
felice rapporto Se ciò è comprensibile, 
e fors’anche invidiabile, non si può non 
sorridere della interpretazione estetico- 
aulica che critici e biografi dello Stie- 
glitz provano a darci delle sue tendenze 
feticistiche. Ricordiamo ad esempio la 
già citata Life la Photograpbie, l’enci 
clopedia in molti volumi che verso il 
gallerista americano è particolarmente 
rispettosa. A_p. 23 del tomo Le Déve- 
loppement e l’Epreuve leggiamo: “.. so- 
srtenuto dall’incoraggiamento di Geor- 
gia O’'Keeffe, Stieglitz riesce a rinnovare 
l'estetica delle sue fotografie. Nel tem- 
po stesso in cui continua a tradurre le 
proprie sensazioni della vita in imma- 
gini di nuvole, di alberi, di prati (è 
questo, diciamo, il “periodo Emmeline” 
dell’artista), si dedica ad un nuovo ori 
ginale progetto: una biografia in imma- 
gini della sua vita con O'Keeffe. Esegue 
migliaia di fototipi di lei, scoprendo che 
il soggetto si manifesta non solo con il 
volto, ma egualmente bene con le mani, 
le gambe e tutte le parti del corpo: 
l'artista eterna con il suo apparecchio 
certe fotografie che sembrano animarsi 
con il soffio stesso della vita!” 
Particolarissimamente ricercate dai sem- 
pre più numerosi collezionisti di Stie- 
glitz, i cui prodotti artistici hanno rag- 
giunto cifre assai alte, sono le “fotogra- 
fie dei glutei,” come li definisce un altro 
biografo, Peter Pollack, alla cui opera 
si rimanda nella voce che abbiamo de- 
dicato al gallerista americano. La parti. 
colare natura del soggetto, non essendo 
facilmente riconoscibile quanto il volto, 
si presta purtroppo alla falsificazione 
delle opere, né si possono chiedere, per 
ovvia delicatezza, alla gentile signora 
Georgia quelli che pure sarebbero in- 
dispensabili espertise. 


OCA. Incredibile, per noi, accessorio 
dei vecchi studi per il ritratto umori 
stico. Si trattava in effetti di un'oca, 
ovviamente imbalsamata, che il cliente 
malvestito teneva sotto il braccio per 
fingersi ladro d’o. appunto. Talvolta si 
usava la gallina, ma per le sue di 
mensioni si preferiva il palmipede. Un 
numero appeso al collo rendeva lo stram- 
bo fotoritratto decifrabile anche agli 
sciocchi. 
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Fotoritratto alla ladro d’oche. Moiti 
testi lo propongono come esempio 
di... fotografia criminale! 


Un fotoritratto di parodia criminale, o 
“dell'oca,” che però è sostituita in 
questo caso da una gallina. 


OCCASIONALI. - Colori. V. soggettivi 
OLFATTOGRAFIA. V. cronofonografia 
ORTICHE. Raccolte, strizzate e spre- 


mute le foglie, si consigliava agli ama- 
tori, ovviamente guantati, di usarle per 
nettare perfettamente le lastre di vetro, 
prima di spargere su di esse le emul- 
sioni. 


OSSALICO. V. acido 


OSSIMELOGRAFIA. Fotografia impres- 
sionata su lastre allo sciroppo fatto di 
miele, aceto e naturalmente sale d’ar- 
gento. Si tenga conto che qualsiasi 
sciroppo e liquido denso in generale 
può servire da “emulsione” per la fo- 
tografia. Non ve n’è una di sostanze del 
genere che nel secolo scorso non fosse 
provata. 


i 
I 


3 
i 
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OTTURATORE. Tutti conoscono il 
meccanismo che apre e chiude l’obiet- 
tivo alla luce misurando la posa. Fra i 
classici bisogna ricordare: l’Eastman o 
“sempre pronto” costruito dalla Baush 
e Lomb in Rochester per conto degli 


L’otturatore Eastman. 


Un classico: l’otturatore Silens. 


apparecchi Kodak, che non si doveva 
ricaricare e merita tutta la propria fama, 
funzionando tal quale a distanza di 
poco meno di un secolo. L'o. a soffietto 
“per galleria,” che' si applicava dietro 
l’obiettivo, all'interno della macchina, e 
si apriva e chiudeva con due mezze cu- 
pole di seta. Il Davanne o “a ghi 
gliottina,”" Il “Compund” di Friedrich 
Deckel che si costruisce dal 1902 a tut- 
tora, perfetto, senza sostanziali modifi- 
che. Il primo sostanziale progresso de- 
gli otturatori automatici fu dato dalla 
possibilità di ricaricarli senza dover 
aprire l’obiettivo. 


P 


PALE-ALE, birra inglese molto densa. 
Poteva essere sensibilizzata con sale 
d’argento, formando sul vetro uno strato 
indicibilmente sottile. 


PANICOGRAFIA, un nome poco usato 
della zincofototipia. Qualche volta lo si 
intende ancor oggi nelle tipografie dei 
giornali quotidiani, declinato come ver- 
bo: panicografare una fotografia, ovvero 
ricavarne un cliché rilievografico. 


PAPIROTIPIA. Si stampava il foto- 
tipo su una carta speciale, chiamata 
“papirotinta," per il trasporto dell’im- 
magine sulla piefra litografica, poi in- 
chiostrabile per la tiratura delle copie. 
P. era il nome del procedimento nell’in- 
sieme, solo efficiente per immagini ai 
tratto. 


PARLANTE, fotografia p.: vedi fono- 
scopio. Un esempio diverso sono le carto- 
line postali e le vedute p.: ricoperte da 
uno strato sottile plastificato, su questo 
viene impressa una matrice discografica 
che può essere riprodotta con qualsiasi 
grammofono. Diapositive p.: sono nor- 
mali diapositive 35 mm inserite in un 
telaio che con apposito proiettore può 
incidersi e riprodursi. L’incisione avvie- 
ne su un piccolo tondo magnetico, per 
cui può essere cancellata e rifatta con 
suoni sucessivi. Fotoritratto p.: venuto 
di moda negli anni Trenta, soprattutto 
negli Stati Uniti: trattasi di un comune 
disco grammofonico che reca al centro 
il ritratto di chi volle incidervi la pro- 
pria voce. Si potevano ottenere con 
macchine automatiche a gettone, che in 
qualche parte sono tuttora in uso. 


PASSAVEDUTE. V. mutoscopio 


PATATA. Tagliate a fette, queste ser- 
vivano per togliere il lucido alle copie 
che ne avevano troppo. Come leggero 
collante servivano altresi per attaccarle al 
vetro, dalla parte dell’immagine, pri- 
ma dell'incorniciatura. 


PECORELLE, fotografia delle p. V. 
Incontro di Verbania. 


PELLICOLA. Prima di avere il signifi- 
cato che ha attualmente, e la cui ori- 
gine corrisponde a quella del /ranspa 
rent film (v.), che nel nostro paese spe- 
cialmente si finf per chiamare p.; era in- 
dicato con questa parola lo strato di ge- 
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latina sensibilizzata quando, dopo lo 
sviluppo e il fissaggio, veniva staccato 
dal supporto generalmente di vetro sul 
quale posava per l'operazione di raddriz- 
zamento (v.) chiamata altresi pellicolare. 
Pellicolabili erano perciò dette le lastre, 
le carte e i supporti sensibili in genere 
che consentivano il distacco della p. 
Nel significato oggi corrente, cioè di 
film, si possono considerare antenate 
della p. le carte cerate o traslucide. 


PENNELLO AD ARIA. V. areografo 


PETROLIO. Grandi, e misconosciuti, 
sono i contributi che il p. ha dato allo 
sviluppo e alla popolarizzazione del- 
l’immagine ottica, soprattutto nel cam- 
po della sua proiezione, dove venne so- 
stituito all'olio e alla luce ossidrica, che 
era stata adattata alla lanterna da 
protezione o magica \V.) Gai TISICO Lar 
levaris. I primi proiettori — come oggi 
brevemente si chiamano — a petrolio fu- 
rono costruiti in America e chiamati 
con il nome di sciopticor (v.). Erano 
fotniti di un lume ad almeno due calze, 
come. si dicevano gli stoppini, munite 
di un grande condensatore doppio e un 


‘ buon obiettivo fotografico a pit lenti. 


Furono usati con buoni risultati per la 
proiezione di dipinti su vetro prima an- 
cora che di fotografie. Il p. è stato pe- 
rò usato altrimenti in fotografia: avan- 
ti la diffusione della luce elettrica si di- 
scuteva a lungo per stabilire se le mi 
gliori lanterne rosse da laboratorio di 
sviluppo e stampa volevano essere quel. 
le a olio d'ulivo o a p. A quest’ultimo 
si rimproverava di essere puzzolente e 
fumoso, ma il fumo venne evitato, o 
quanto meno ridotto, sciogliendo nel li- 
quido un 2 per cento di canfora. Per 
l'uso fotografico, non solo nei casi che 
si è detto, ma anche nei primi ingran- 
ditori di negativo funzionanti a petro- 
lio e per l’illuminazione in generale, il 
etrolio venne rettificato, cioè reso qua- 
si ininfiammabile al fuoco, direttamen- 
te. Il petrolio era ancora usato come fis- 
saggio nei procedimenti fotoglittografi- 
ci e per rendere trasparenti le carte ca- 
lotipiche, per il loro moderato ingrandi- 
mento per proiezione. 


PHOT. V. Unità. 
PHOTO-COLD-CREAM. V. ritocco 


PHOTOMETRO, o fotometro. Saputo 
quel che è un phot (e si può leggerlo 
alla voce unità) vale la spesa di ripren- 
dere dai vecchi trattati il modo sempli- 
cissimo per costruire uno di questi stru- 
menti, usati per misurare la potenza 
delle sorgenti luminose. 

Preso un pezzo di cartone, ad esempio 
di cm 24x30, si pratichi in esso una 
apertura quadrata e sopra si tenda un 
foglio di carta bianca da scrivere avente 
al centro una macchia prodotta con una 
goccia d'olio. Si monti 11 cartoncino su 
un blocco di legno, come si vede nella 
figura, che poi si possa spostare a 
scorrimento lungo un listello. Ad un 
capo del listello si ponga una candela, 
che rappresenta l’unità luminosa del 
phot, ed all’altro capo la sorgente da 
misurare (ad esempio una lampada e- 
lettrica). Ora, guardando il foglio su 
entrambe le facce, si vedrà che su quel- 
la più illuminata la macchia d'olio ap- 


pare scura in campo chiaro, e su quiella 
meno illuminata appare chiara in campo 
scuro. 

Si sposti ora il blocco di legno verso la 
luce che guarda il campo scuro fin 
quando la macchia si vede eguale sulle 
due facce. Si misurino allora le distanze 
delle due luci dal foglio e si trovi, ad 
esempio, che la distanza della lampadina 
è di cm 30 e della candela di cm 10. 
Divideremo la prima per la seconda 
(30:10=3) ed elevando al quadrato il 
risultato (3x3) conosceremo che la po- 
tenza luminosa della lampadina è di 9 
candele. Ovviamente, con lampade po- 
tentissime, la lunghezza del listello dovrà 
essere sufficiente a stabilire l’equilibrio 
fra le chiarezze delle due facce del 
foglio. 

Ma è ovvio che questo vecchio metodo 
si suggerisce per quegli insegnanti che 
volessero animare con facili e divertenti 
esperimenti un insegnamento storico- 
tecnico della fotografia ai ragazzi, me- 
no banale e sciocco di quello estetiz- 
zante che è sciaguratamente il più 
adottato. 


Costruzione di un fotometro: il blocco 
di legno con foglio di carta e mac- 
chia d'olio. 


Costruzione di un fotometro: blocco 
sul righello fra le due fonti di luce. 


“PHOTO 13.” Mensile fotografico pub- 
blicato dal dicembre 1970 al dicembre 
1974. Per sette mesi, a cavallo fra il 
72-13 apparve quindicinalmente. Supe- 
rò da principio Ja diffusione di 20.000 
copie, per scendere precipitosamente fi- 
no al livello minimo di 5.000 lettori 
che gli rimasero fedelissimi fino alla 
fine. Nella storia delle riviste fotogra- 
fiche si trova un solo esempio paragona- 
bile, anche se ideologicamente assai 
lontano, per l’influsso esercitato sulla 
osa del settore: “Cazzera Work” 
(v.). 

Anche “P. 13” condusse una battaglia 
accanita, polemica e qualche volta para- 
dossale, per dare alla fotografia una di- 
gnità perduta da tempo. Intendendola 
innanzi tutto come controllo concreto 
del fotografo sulle forme fotografiche, 
da esercitarsi con procedimenti fuori da 
quelli omologati, imposti dall’industria. 
Si giudicava, questa, una indispensabile 
premessa senza di cui l’arte fotografica 
non può cimentarsi in alcun modo, 
estetico, sociale e politico, ma solo 
accumulare, non come arte ma come 
consumo passivo, il che di fatto avviene, 
scorie inutilizzabili. 


Fino dai primi numerì “Photo 13” in- 
venta la prima “leggenda fotografi- 
ca”: un grande fotografo giapponese, 
Shinzo Tamura. Non è una favola 
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Pagina di un servizio dedicato al pro- 
cesso Pinelli e ai “fuoriusciti” della 
fotografia italiana, e di un reprint del- 
l'album inviato ad Hitler dal generale 
Stroop delle SS sul massacro di Var- 
savia. 1 “fuoriusciti” erano i fotore- 


porter che la stampa italiana trascu- 


“Chi fotografa — scrisse la rivista — 
spende settecento lire in un centesimo 
di secondo. Un minuto di estasi foto- 
grafica costa più di quattro milioni. 
Mezzo miliardo due ore! Nessun godi. 
mento si paga tanto e se qualcuno so- 
stiene che si prolunga nel tempo, mente 
e sa di mentire, Avanti lo scatto si 
provano solo preoccupazioni, dopo l’an- 
goscia dell’attesa, dopo ancora delusione 
e rimorso più o meno grandi. Ed è 
questo il piacere che procura l’istanta- 
nea, ovvero la raffiguratio precox: l’or- 
gasmo estetico pit costoso, più sciupato 
e in definitiva più avvilente dell’uomo 
che s'illude di trovare nella fotografia 
un rimedio alla propria impotenza 
creativa.” 
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vuota: Tamura inventa realmente la 
“fotolunga,” tecnica senza precedenti 
per controllare le immagini dei co- 
muni apparecchi 35 mm. 


rava per le loro idee “estremistiche.” 
Ma iniziative come queste... fuoriusci- 
rono la rivista dal mercato e dai con- 
tributi pubblicitari. La stampa foto- 
grafica è fra tutte la più “apolitica” e 
in questo senso la meno libera cultu- 
ralmente. 


C'è da chiedersi, su queste premesse, 
come sia riuscita “P., 13” a tenersi in 
vita per quattro anni! Ma al di là dei 
paradossi e delle feroci polemiche (con- 
tro i critici, gli storici, le altre riviste, 
i “grandi maestri” intoccabili come 
H.C. Bresson) la rivista fu la prima 
del settore a “contaminarsi”  politica- 
mente in ogni possibile forma, non 
escluse quelle di un certo infantile 
estremismo. Se queste righe avranno 
giovani lettori, essi difficilmente potran- 
no rendersi conto della novità, e delle 
conseguenze, di questa contaminazione: 
le riviste fotografiche vivono esclusiva- 
mente per i contributi della pubblicità, 
che viene rigorosamente negata a quelle 
che “fanno politica.” “P. 13” cercò inser- 
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Roger Walker, alias Bruno Vidoni, un 
geniale fotoamatore di Cento, dimo- 
strò che non v'è immagine di fotore- 
portage di guerra che non potesse 
fabbricarsi alla periferia del suo pae- 
se. “Photo 13” inventò per le splendi- 
de caricature ottiche del Vidoni un 
genere parodistico di didascalia-tele 
(quella che viene trasmessa con le 
foto). Un truculento fotoservizio di 
Roger Walker fu pubblicato per buo- 
no da un’altra rivista fotografica: tut- 
l'altro che ingenua, anzi la più esper- 
ta in questo genere. L'esperimento è 
il più significativo nella storia del 
fotogiornalismo. 


zionisti estranei al settore (profumieri, 
prodotti farmaceutici, automobili, ecc.) 
la qual cosa oltretutto garantiva l’indi- 
pendenza della informazione merceolo- 
gica fotografica ed evitava la cosiddetta 
pubblicità redazionale, introdotta nei 
testi giornalistici apparentemente disin- 
teressati e oggettivi. Ma la perdita degli 
annunci fotografici comportava altresi 
perdite di lettori: questo tipo di rivista 
viene acquistato per ammirare anche 
gli annunci stessi, i nuovi apparecchi 
che vi si rappresentano, oggetti di brame 
feticistiche, e leggere gli elogi sperticati 
ad essi rivolti che, quando già si pos- 
seggono, si accolgono con profonda sod- 
disfazione come se rivolti a personali 
qualità e capacità. Il lettore “tipo” di 
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Il manifesto del Censimento Fotografi- 
co Ecologico Nazionale promosso da 
“Photo 13” cui aderirono CGIL, CISL, 
UIL, FIAF e Italia Nostra, più numero- 
sissime associazioni democratiche: 
un caso unico di... unità fotografica. 


una rivista di fotografia non ha para- 
gone nella sua posizione subalterna ver- 
so l’informazione ricercata, memmeno 
fra i lettori della stampa religiosa delle 
confessioni minoritarie e di assoluta 
osservanza. 

Fu caratteristica di “P. 13” l'oscillazione 
fra la stravaganza, considerata program- 
maticamente un “imballaggio” valido per 
contrabbandare politica e cultura nei 
territori della fotografia, che sono i 
più aridi in assoluto (il fotoamatore 
tipo possiede articolazioni al proprio 
“sapere” fotografico assai più primitive 
e scarse di quelle che consentono ad un 
tifoso di calcio di discutere di squadre 
ed incontri); e il serio impegno chiara- 
mente manifestato. Questa doppia tatti- 


407 


L'ultimo numero di “Photo 13,” una 
copertina significativa: spentasi l'uni- 
ca voce ribelle, ia fotografia italiana 
può tornare ad indossare la maschera 
del perbenismo e della promozione 
dei consumi. 


ca di un'unica strategia non ebbe il suo- 
cesso sperato e fu, come si disse, com- 
presa e accolta solo da una base di 
5.000 lettori. I quali non furono scanda- 
lizzati dalla rivista che inventava a cia- 
scun numero una nuova leggenda foto- 
grafica (un grande fotografo giapponese, 
Shinzo Tamura, un immenso fotorepor- 
ter inglese, Roger Walker, un super- 
collaudatore di apparecchi, Aldo Selt- 
zer...) e al tempo medesimo pubblicava 
come inserti un poster-esercitazione di 
fotografia a colori arbitrari sulle scritte 
murali che chiedevano giustizia per l’a- 
narchico Pinelli; il reprint di Lest We 
Forget l'ormai introvabile fotolibro pub- 
blicato nell'aprile del 1945 dal “Daily 
Mail” e che per primo mostrò le im- 
magini atroci dei campi di sterminio di 
Hitler; il reprint dall'album fotografico 
di Juergen Stroop, generale delle SS e 
fotoamatore, donato ad Hitler nel 1944 
con il titolo, a mano e bei caratteri go- 
tici, Es gibt keinen jiidischen Wobn- 
bezirk in Warschau mebr! (“Non esiste 
più un quartiere ebraico a Varsavia! ”). 
Ricorderemo ancora di “P. 13” il Censi- 
mento Fotografico Ecologico Nazionale 
che la rivista indisse nel 1972 con un 
manifesto sottoscritto da organizzazioni 
che fino a quel momento sarebbe ap- 
parso assurdo coinvolgere in un’opera- 
zione fotografica. Si trattava infatti della 
CGIL, CISL, UIL, ACLI, ARCI, UISP, 
Lega Nazionale delle Cooperative, Asso- 
ciazione Nazionale Comuni Democratici, 
Società Italiana per la protezione degli 
Animali, Unione italiana Pro-loco, As- 
sociazione Nazionale Circoli del Cinema, 
Associazione Italiana Canoisti, Unione 
Donne Italiane... ed altre! La FIAF (v.), 
bisogna ricordarlo, venne in testa aval 
lando l'iniziativa, ed oltre che un meri- 
to di questa Federazione dei fotoamatori 
italiani, fu un atto coraggioso, tenuto 
conto delle tradizioni del sodalizio, del 
suo presidente del tempo, Michele 
Ghigo. 

L'operazione “P. 13” è ancor troppo vi- 
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Frontespizio dei libriccino di Dagron: 
nel 1870-71 in Francia “unico foto- 
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Applicazione di un apparecchio fo- 
tografico a piccione viaggiatore, con 
funzionamento ad intervalli regolari: 
quella in basso è una prova ottenuta 
in questo modo. La proposta è di 
Julius Neubronner, 1907. 


LA POSTE 


rin 
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“manufactures; 
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MO Baeron; 
- @upecelìf. préparateur de M. Da- 
grani. — î ; 
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Bollettino sulla partenza dei palloni 
aerostati Niépce e Daguerre il 12 
novembre 1870 con i primi messaggi 
fotominiaturizzati. Assistente di Da- 
gron il fotografo italiano Gnocchi. 


cina, e specialmente a noi che vi fum- 
mo personalmente coinvolti, per poter 
essere oggettivamente valutata. Resta 
fuori discussione che essa rappresenta 
la vicenda, e se vogliamo l’“avventura,” 
più democraticamente avanzata e corag- 
giosa della fotografia italiana. Il valore 
di essa è sostenuto dalla base tecnica di 
questa singolare pubblicazione, e fu 
questa base che costrinse al silenzio, per 
quattro anni, coloro che ne accolsero la 
fine con sollievo: “P. 13” sapeva foto- 
grafare e il suo insistito discorso sulla 
necessità della liberazione dell’immagi- 
ne ottica dall'impronta industriale, dal 
consumismo relativo, per la conquista di 
forme espressive personali, soggettive, 
controllare individualmente, era soste- 
nuto numero per numero dalle dimo- 
strazioni pratiche di questa possibilità 
effettiva, e dalla proposta di decine e 
decine di nuovi procedimenti, alcuni 
della tradizione dimenticata, altri origi- 
nali. Con “P. 13” si scoperse che critici 
e scrittori abituali di questioni fotografi- 
che non avevano giammai superato i 
livelli inferiori della raffiguratio precox 
e che l'esibito sapere fotografico precox 
era a sua volta non meno della raffi- 
gurazione. 


PICCIONE. Troviamo questa voce in 
un buon numero dei dizionari fotogra- 
fici del secolo scorso, pubblicati dopo il 
1870, anno in cui all'assedio di Parigi, 
nel corso della guerra franco-prussiana, 
ai piccioni viaggiatori si affidarono i 
primi messaggi aerei, fotomicroriprodot- 
ti su pellicole sottili. I piccioni viaggia- 
tori furono portati fuori della loro re- 
sidenza abituale — all’interno o all’ester- 
no di Parigi — per mezzo di due pal 
loni aerostatici, ai quali era stato dato 
il nome di Niépce e Daguerre, signifi 
cativi della grande importanza che fu 
attribuita, e non solo per quella straor- 
dinaria circostanza, al nuovissimo mez- 
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zo postale, dove il procedimento foto» 
grafico di miniaturizzazione aveva parte 
fondamentale, com’è evidente. L'impre- 
sa fu promossa dal fotografo Prudent 
René Patrice Dagron, che vi prese 
parte attiva, rischiandovi assai del suo, 
ovvero “ben seicento chili d’apparec 
chi” come egli stesso rimarca in un suo 
interessante libriccino, di cui viene qui 
riprodotto il frontespizio, con un an- 
nuncio di quei giorni (novembre 1870). 
Nel presente volume se ne parla al 
cap. VI; qui si aggiungono le seguenti 
notizie che ci paiono interessanti, e in 
gran parte ricavate dal libriccino cita- 
to, che aveva per titolo La Poste par 
Pigeons Voyageurs - ricordo dell'asse 
dio di Parigi e includeva uno specimen 
di microfilm simile a quelli che veniva- 
no affidati ai piccioni. L'impresa non 
ebbe naturalmente gran valore concreto, 
tranne che per il fotografo Dagron il 
quale dimostrò di essere un eccellente 
promozionatore di se stesso, ed ottenne 
dal governo francese del Thiers una spe- 
cie di patente e di esclusiva come “uni. 
co fotografo autorizzato per i dispacci 
ufficiali e privati su pellicola,” natural 
mente fotografica. Durante i tre mesi 
dell'assedio — ricaviamo dal libretto — 
furono spediti fuori sede 360 piccioni 
con 64 palloni, e di quelli fecero ritor- 
no alle colombaie residenziali 98 ma 
23 avevano perso i messaggi microfoto- 
grafati, durante il volo lungo da 200 a 
300 chilometri. I 75 rientrati felicemen- 
te a Parigi “col sospirato carico” re- 
capitarono 150.000 telegrammi ufficiali 
e 1.000.000 di quelli privati. Un piccio- 
ne, da solo, ne portò 40.000; ma pure, 
come gli altri, fu mangiato! Ciò non tol- 
se al poeta Hugo di ispirarsi all’uccello 


fotifero dettando nel canto Anzée Ter 
rible: 


E intanto che l’istinto al nido lo ramena 
E che la sua animuccia è volta ai propri 


amori 

Sotto la piuma frale s'intendono i ro- 
mori 

Che vengon dalla pugna, ove ciascuno 
mena: 

le battaglie, gli assalti, i vinti e i vin 
citori 

sorvola, come pure il ticchetac dei 
cuori, 

e un più vasto avvenire che fatale av- 
viluppa 

con quelle di Parigi le sorti dell’Europ- 
pal... 


Macchina fotografica da studio su 
quattripiede provvisto di movimento 
elevatore e inclinatore. 


È questo, senza dubbio, uno degli 
squarci poetici più significativi mai de- 
dicati ad un'impresa fotografica e in- 
sieme postale. 


PIEDE è il vecchio nome dei supporti 
delle macchine fotografiche, che fu qua. 
druplice e triplice e unico, da cui i 
termini di quattripiede, treppiede e 
monopiede. L'altezza ideale venne sta- 
bilita dal Congresso di Parigi, più volte 
evocato in questo dizionario, in m 1,60, 
ma non si seppe mai in base a quali 
riflessioni. 


PIETRA INFERNALE. V. azotato d'ar- 
gento 


PIETRA LUNARE. V. azotato d'argento 


PIOMBOTIPIA, Vecchio, elegante pro. 
cedimento di stampa. ll tototipo era 
esposto a contatto su carta sensibiliz- 
zata con acetato e ioduro di piombo, a 
sviluppo diretto e apparente per l’ef- 
fetto della luce, Al punto ritenuto giu- 
sto si fissava la copia con cloridrato di 
ammoniaca. : 


PIORICO. V. acido 
PIROFOTOGRAFIA è il nome di tutti 


i procedimenti fotografici dove si ricorre 
all'azione della fiamma, specialmente 
degli smalti fotografici, che oggi si usa- 
no quasi esclusivamente per le effigi 
tombali e furono, e sono, anche chia- 
mati fotoceramiche. Il metodo, spiegato 
brevemente, è come segue: il fototipo 
sì stampa per contatto sopra un sup- 
porto di vetro sensibilizzato in uno stra. 
to composto da acqua distillata, zucche- 


‘ro, gomma arabica e bicromato di am- 


monio. Dopo lo sviluppo e il fissaggio, 
che vengono eseguiti con un pennello 
immerso nei liquidi appropriati e poi 
intinto in una polvere di smalto im- 
palpabile, lo strato si stacca ed è tra. 
sportato sulle placche di smalto che si 
trovano in commercio già pronte. Quan. 
d’è asciutta, la prova si mette a cuo- 
cere nel forno a muffola fin quando ap- 
pare con il noto aspetto brillante. 


Oggi esteticamente decaduta, la p. rag- 
giunse a cavallo fra i due secoli un al 
tissimo livello artigianale. Si produs- 
sero specialmente fotoritratti al fuoco 
pure su rame, argento, stagno in basso- 
rilievo, smalto nero ed anche fotocera- 
miche a colori naturali, sovrapponendo 
a registro le tre immagini gialle, blu e 
magenta della normale fotocromia indi- 
retta. Ma ancor migliori furono le foto- 
ceramiche colorate a mano: in esse l’alto 
valore di rassomiglianza consentito dalla 
ripresa ottica poteva associarsi, per me- 
rito di un bravo artista coloritore, alle 
qualità cromatiche della pittura. 

Oggetti fotografici del genere avevano 
però un prezzo altissimo, di molte volte 
superiore a quello di un tradizionale ri- 
tratto o miniatura, realizzati esclusiva- 
mente a mano: erano perciò incompati- 
bili con l'apprezzamento corrente del. 
l'effigie fotografica, fra tutte la più eco- 
nomica. Fu, questa, solo una delle ra- 
gioni della squalificazione del prodotto, 
Un'altra è dovuta al fatto che ancor 
prima della fine dell'Ottocento si riusci 
a smaltare stampe fotomeccaniche, im- 
presse con l'inchiostro su pellicole anzi 
che su carta, per tirature in grande 


[ 


Pubblicità per l'esecuzione di pirofo- 
toritratti cimiteriali. 


serie specialmente di soggetti sacri. 
Merce ancor oggi prodotta in enormi 
quantità: celebri dipinti di Santi e Ma- 
donne, effigi di papa Giovanni ed altri 
personaggi della chiesa, sono pirofoto- 
grafati e trasformati in oggetti che 
invogliano all'acquisto anche per la loro 
fama di indelebilità. © 

Fama del tutto usurpata: la sola fotoce- 
ramica che non subisce alcuna alterazio- 
ne nel tempo per effetto della luce, del 
calore e dell'umidità è quella ottenuta 
vetrificando le stampe alle polveri (se 
ne parla nel testo). La fotoceramica delle 
impressioni fotomeccaniche mostra buo- 
na resistenza solo quando si usano i 
migliori inchiostri indelebili. La meno 
durevole fra tutte è invece la fotografica 
“pura” prodotta nel modo che ab- 
biamo descritto. Perciò risultano quasi 
sempre sbiaditi i più antichi e bei me- 
daglioni cotti in questa maniera. 
Orribili sono i surrogati della pirofoto- 
grafia che si trovano ai nostri giorni, 
dove la plastica è sostituita allo smalto. 
S'intendono quelli di commercio cor- 
rente. È però possibile usare la mede- 
sima sostanza con risultati eccellenti, ma 
non lo si fa, per ragioni di costo. 


PIROGALLICO. V. acido 


PLATINOTIPIA è il nome della stam- 
pa al platino di cui si parla nel volume. 


PLAY-BACK. V. cinematofono 


PLAYERTIPIA. Procedimento positivo 
inventato da Hort Player per riprodur- 
re un'incisione xilografica, calcografica 
e — con molta abilità — litografica. 
L’incisione la si pone sopra un foglio 
bianco e poi, con la parte sensibile a 
contatto, la si copre con una carta foto- 
grafica. È quest’ultima che viene dal 
rovescio esposta alla luce, la quale tra- 
passerà il foglio sensibile e anche l’in- 
cisione nelle sue parti chiare per essere 
riflessa dal foglio bianco annerendo 
quello sensibile. A questo punto lo si 
dovrà sviluppare con il procedimento 
chiamato ad inversione, il quale non 
va però confuso con l’effetto di inver- 
sione (v.) di cui si parla a questa voce 
detto altresi di “solarizzazione.” Perciò 
il primo sarebbe meglio chiamarlo pro- 
cedimento positivo diretto (v.) ed anche 
la pellicola, che oggi si definisce “in 
vertibile,” sarebbe giusto, e meno con- 
fusionario, indicarla in questo modo. 
La p. combina insieme il metodo della 
stampa per riflessione scoperta da Albert 
Breyer fino dal 1839, base della mo- 
derna fotocopiatura, con quello positivo 
diretto osservato da J.L.. Lassaigne, 
Talbot ed altri fra cui il grande Hip- 
polyte Bayard. È appena il caso di ricor- 
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dare che la p. produce sî copie positive, 
ma pur sempre “specchiate ” cioè rove- 
sciate nel disegno. 


PLURIME. V. congruente 
PLURIMI. V. multipla 


POLICONOGRAFO. Nome di un ap- 
parecchio, brevettato da Duboscg, con 
cui si ottenevano quindici pose su una 
unica lastra la quale restava immobile 
spostandosi l'obiettivo. Poi vennero 
chiamati in questo modo altri modelli 
funzionanti con il medesimo principio. 
Il p. discende dalla “camera di Wing” 
costruita da S. Wing, siaiuniiense, nel 
1865. È qui illustrata: un autentico 
gioiello di semplicità e intelligenza. 
L'obiettivo eseguiva 15 riprese muo- 
vendosi per cinque tacche orizzontal- 


sein iii n fanno 


II, pIIOITI TITO Pelago: 
L'immagine poteva eseguirsi, ovviamen- 
te, saltando nel quadro voluto della 
scacchiera formata dalle riprese, senza 
dover seguire una obbligata progressio- 
ne. Il mirino che si vede in alto, a 
specchio, poteva essere mobile, ovvero 
assumere una posizione infedele all’o- 
biettivo, il che serviva tanto per la 
centratura migliore quanto per il con- 
trollo di sovrapposizioni e incastri fra 
le riprese. 


La bella “camera di Wing” del 1865, 
cui si ispirò il policonografo. 
POLICROMATICO. V. congruente 
POLIORAMICI. V. animatografo. 


POLVERI COLORATE. È il procedi. 
mento di stampa fotografica artistica 


Nella pubblicità la ditta fotografica 
dei fratelli Dandoy, società per azio- 
ni, promette eccellenti fotografie alle 
polveri e istantanee. 


| 


per eccellenza: se ne parla nel libro. 
Ebbe ancora altri nomi che qui pos- 
siamo elencare: procedimento al car- 
bone, antracotipico, ‘ procedimento al 
bromolio, alla gomma, positivo indiret- 
to per spolveramento, artistico per an- 
tonomasia, alla gelatina colorata, al pig- 
mento. Le varianti sono leggere, il prin- 
cipio resta quello descritto. Ma non sia- 
mo cesti d'aver scritto tutti i nomi: al- 
cuni metodi alle polveri furono attri- 
buiti a semplici modificatori. Î grandi 
inventori sono stati il Poitevin e lo 
Swan, che ebbe l'idea del trasporto (v.). 
Le polveri colorate incorporate nelle 
“pappe” poi sensibilizzate con il bicro- 
mato di potassio, sono identiche a quel- 
le usate dalla pittura all’acquarello: le 
copie hanno perciò il sapore dell’ac- 
quarellatura. Possono essere policrome 
o monocrome, e le più semplici sono le 
più belle. La forza delle tinte si ottiene 
con varia concentrazione delle polveri: 
nella pittura: con più mani di colore. 
Noi, qui e là nel libro, delle “pappe” 
nominiamo specialmente la gelatina, ma 
dopo i primi tempi fu usata ancor pit 
la gomma (v.). Per tutte il procedimen- 
to resta sempre lo stesso. 


POMICE. Fregando con questa polvere 
ben nota le copie fotografiche su carta 
troppo liscia, alla gelatina ad esempio, 
oppure all’albumina ma specialmente 
aristotipiche, le si rendevano meglio atte 
ad essere colorate, trattenendo più facil- 
mente le tinte. 


POPULAR PHOTOGRAPHY ITA- 
LIANA. La rivista apparve in Italia 
nel 1957, per concessione della Zift- 
Davis Publishing Co. di New York, 
come edizione nella nostra lingua della 
“Popular Photography” statunitense, 
che è in quel paese la più diffusa del 
settore e il miglior portavoce della po- 
litica “culturale” dell’industria. La ver- 
sione italiana, arricchita con poveri te- 
sti tecnici e critici di produzione locale, 
fu in principio ancor peggiore di quella 
americana: il che si sarebbe detto im- 
possibile. Alla enorme diffusione statu- 
nitense, che si presume di oltre mezzo 
milione di copie, tiratura davvero ecce: 
zionale per un periodico fotografico, 
non cortispose in Italia una vendita 
neppure lontanamente paragonabile: per 
quanto modesto fosse il livello del fo- 
toamatorismo nazionale, risultò eviden- 
te che i contenuti del periodico statu- 
nitense erano ancor inferiori. 

PPI entrò presto in crisi fin quando nel 
1966 intervenne come comproprietaric 
e condirettore effettivo Lanfranco Co- 
lombo, un industriale milanese, attivo 
ed appassionato fotoamatore, il quale 
chiamò a collaborare i pochi nuovi e 
“diversi” scrittori su argomenti foto- 
grafici italiani. La rivista migliorò pro- 
fondamente, abbandonando la matrice 
USA e pubblicando alcuni numeri di in- 
discutibile valore, fra cui uno dedicato 
al “Calendimaggio della Fotografia” in 
occasione dell’Iucontro di Verbania (v.) 
e della tradizionale Festa del Lavoro. 
La copertina di questo interessante fa- 
scicolo, il n. 140 datato Maggio 1969, 
è stata riutilizzata per quella del pre- 
sente volume, rappresentando una data 
singolare nella storia sociale della foto- 
grafia italiana. 

Il numero fece scandalo e sulla rivista 
piovvero le proteste dei maggiori in- 


MAGGIO YuSC 


LE FOTOGRAFIE 
RUSSE 
DELLA LUNA 


ERANO TRUCCATE? 


1 Anttagliaio vamp 
ente ufficiali 
dubbi e porphizzità 


rar VAN 


Maggio 1960: la più diffusa rivista 
fotoamatoriale del mondo (aimeno 
600.000 copie!), ia statunitense “Po- 
pular Photography,” tradotta in tre 
lingue, fra cui l’italiano, svela... che 
le fotografie sovietiche della faccia 
nascosta della Luna sono false! Su 
molte pagine pubblica l’acuta analisi 
di Lloyd Malland che indica gli errori 


Maggio 1969: la contestazione, e non 
solo giovanile, è salita alle pagine di 
“Popular Photography,” ma solo della 
rinnovata edizione italiana. Il direttore 
e i redattori non sono più quelli. La 
rivista pubblica un numero ben diver- 
camente “storico” del precedente, 
dedicato al Calendimaggio della Fo- 
tografia, stampato in rosso, e non 


serzionisti che si sentirono tanto più 
“traditi” politicamente tenuto conto 
dei precedenti della pubblicazione: per 
averne idea si sappia, ad esempio, che 
la medesima, giusto sei anni avanti, nel 
numero di maggio del 1960, aveva ac- 
cusato clamorosamente di falso gli scien- 
ziati sovietici... per la fotografia del lato 
nascosto della Luna eseguita nell’otto- 
bre del 1959. L'articolo in proposito, 
tradotto dall’edizione americana ed an- 
nunciato con rilievo in copertina, costi- 
tuisce la prova del massimo limite di 
imbecillità mai toccato da una rivista 
fotografica. 

Successivamente PPI modificava la pro- 
pria testata in “Popular Photography 
Italiana — Il Diaframma” collegandosi 
con l'apertura della prima galleria foto- 
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commessi dai falsari russi, passando 
alla storia dell'immagine ottica come 
“The Jolly” (il buffone, lo scemo). ll 
direttore dell'edizione italiana, Pa- 
squali, apre sulla faccenda “un serio 
dibattito” ed invita i fettori ad inviare 
una “consistente documentazione” 
sullo “scottante argomento” per sma- 
scherare definitivamente l'URSS. 


solo per il colore dell’inchiostro. Ne 
riproduciamo due pagine. | maggiori 
inserzionisti minacciano di ritirare le 
inserzioni, la pubblicazione è costret- 
ta ad abbassare il tiro pur restando 
su una linea democratica. Dopo qual- 
che anno rinuncerà del tutto all’avvi- 
lente testata americana assumendo 
Îl titolo “l Diaframma -— Fotografia 
Italiana.” 


grafica nel nostro paese, “Il Diafram- 
ma,” avvenuta per iniziativa di Lan 
franco Colombo che aveva nel frattem- 
po acquisito la maggioranza comparteci- 
pativa nella proprietà della testata. Poco 
dopo, sciogliendo l'accordo con la Zift- 
Davis, si eliminava completamente la 
squalificante denominazione americana, 
assumendo quella combinata di “Il Dia- 
framma — Fotografia Italiana” con la 
quale appare tuttora. I contenuti del 
periodico rappresentano attualmente un 
compromesso fra l'ideologia e il mito 
fotografici industriali e una ricerca sto- 
rico-critica indipendente da essi. . 
La rivista, la sua redazione e in parti. 
celare il suo ispiratore-comproprietario 
Lanfranco Colombo, organizzarono pro- 
grammaticamente e praticamente, fino 


dalla prima edizione che ebbe luogo 
nel 1969, la sezione culturale del SICOF 
(v.). I promotori di quest'ultimo, due 
fratelli industriosi e industriali, hanno 
negli ultimi anni rilevato parte della 
proprietà della testata. Nell'ambito di 
un sempre più difficile compromesso, 
ma che del resto la vicenda della sfor- 
tunata defunta “Photo 13” (v.) ha di- 
mostrato inevitabile per la sopravvi- 
venza di una pubblicazione periodica 
nel settore, “Fotografia Italiana” rappre- 
senta oggi l’unica rivista di cultura fo- 
tografica sufficientemente problematica e 
non strettamente condizionata dalla pro- 
mozione commerciale. 


Un portafogli fotografico da campa- 
gna pieghevole e un portamembrana. 


i 


e Sgr 


Un portafogli pieghevole ad ombrello 
con alimentazione d’acqua a sifone 
lungo il manico. 


A Lanfranco Colombo, attualmente di- 
rettore unico, si è affiancato dal 1974 
come capo redattore Angelo Schwarz, 
giornalista, fotoreporter, collaboratore 
fotografico del supplemento dell’“Os. 
servatore Romano,” “L'Osservatore del- 
la Domenica,” cattolico dell'impegno 
sociale. Non v'è dubbio che questa stra- 
ordinaria associazione fra un fotoama- 
tore preparato legato alla tradizione del- 
la concerned e della fotografia artistica, 
attivo organizzatore del mercato fotogra- 
fico, e un professionista ideologicamen- 
te attivo nel senso che si è detto, con- 
tribuisce alla singolarità della pubbli- 
cazione, 


PORTAFOGLI fotografici. Bisogna di- 
stinguerne due tipi: uno assai semplice 
è formato da una scatola di sicurezza 
che non si poteva aprire abbassando il 
vetro rosso della lanterna per camera 
oscura, onde illuminare l’ambiente con 
luce regolare quando non si effettuava 


no operazioni di sviluppo o altre che 
richiedessero il maneggio del materiale 
sensibile contenuto nel p. medesimo. 
L'altro è un accessorio per la fotogra- 
fia in esterni, o come si diceva “da 
campagna,” che illustrano sufficiente- 
mente i disegni qui riprodotti. Natural. 
mente si scrutava all’interno attraverso 
un vetro rosso. 


PORTA MEMBRANE o p. transpa- 
rent film. I telai portalastre di vetro, 
che oggi si chiamano chassi e una volta 
telai negativi, tenevano ovviamente con- 
to dello spessore delle medesime. Le 
pellicole o altri supporti sottili vi pote- 
vano essere acculii per mezzo del p.m. 
formato da una lastrina di metallo sot- 
tile i cui bordi ripiegati trattenevano i 
fogli sensibili. Oggi si usano chassi a 
molla, 0 a pressione, che vanno bene 
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POSA, esposizione a p., fotografia a p., 
apparecchi a p., ritratto a p., ecc. Regi. 
strazione di un fototipo illuminandolo 
per un tempo apprezzabile, che si giu- 
dicava maggiore di circa un ventesimo 
di secondo, con l'apparecchio non sor- 
retto a braccio ma da un solido soste- 
gno. Quando per le sue dimensioni la 
macchina fotografica, come sarebbe me- 
glio chiamarla in luogo di apparecchio, 
non si sarebbe potuto in nessuna circo- 
sianza reggere in mano, veniva detta, 
oltre che a p., da terrazza, da salon e 
da studio (v.). 


Camera Universale da terrazza Bent- 
zin: un classico del principio del se- 
colo, ovviamente a posa. Costava 
mille lire, circa sei milioni delle at- 
tuali (1976), per il formato cm 24x30. 


“fuer si RO) 
“(eni iti — sno) 


Da un vecchio catalogo: i pezzi d’ot- 
tone per costruirsi una macchina a 
posa. 
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Una stampa a riflessione di Talbot, 
con l'originale, di una sua relazione 
alla Royal Society britannica. 


Essendo di costo notevolissimo questo 
attrezzo era da MOltl IOTOBrarn COSLELLLU 
in proprio. Si trovavano in vendita, 
presso i grossisti fotografici, a tale sco- 
po, le parti metalliche in acciaio e otto- 
ne: pignoni per la messa a fuoco, cre- 
magliere, viti, cerniere, ganci, maniglie, 
ecc. Si vendevano pure i progetti, o 
” a grandezza reale, per mezzo 
delle quali qualsiasi buon falegname 
poteva costruire la macchina — ovvia- 
mente senza obiettivo — magari con 
le modifiche * suggerite dall’esperienza 
del cliente. 

Questo metodo, insieme al piacere della 
fotografia individuale e di grande for- 
mato, potrebbe forse tornare nell'uso. 


POSITIVE DIRETTE sono quelle im- 
magini fotografiche che si ottengono di- 
rettamente senza l'uso del fototipo ne- 
gativo separato da esse. Possono appa- 
rire immediatamente tali usando speciali 
pellicole e carte chiamate autopositive, 
oppure si possono ricavare per transfor- 
mazione (v.) del negativo. Si può fare 
notevole confusione fra questi vari ter- 
mini, e cioè fra p.d., inversione e tran- 
sformazione: diciamo che il procedi. 
mento delle p.d. è un caso della tran- 
sformazione, e che inversione dovrebbe 
essere usato solo per indicare quegli ef- 
fetti che si preferisce invece chiamare 
di solarizzazione o anche di Sabattier. 
P.d. sono le “fotografie in un minuto” 
oggi tanto diffuse e che, per accrescere 
la confusione, qualcuno definisce “au- 
toinvertibili.” Ma risaliamo alle origini: 
la prima descrizione del procedimento 
venne fatta dal francese Jean Louis 
Lassaigne e la si legge nei “Comptes 
rendus” dell’Accademia delle Scienze di 
Francia, in data 8 aprile 1839. Il let- 
tore di questo libro ha però appreso 
fino dal primo capitolo la storia del 
povero Hyppolyte Bayard, probabilmen- 
te il primo ad aver fotografato su carta 
ricavandone delle immagini subito po- 
sitive, 

Il procedimento delle p.d., applicato 
alla stamzpa a riflessione, diede origine 
alla playertipia (v.) che è alla base delle 
moderne tecniche di fotocopiatura dei 
fogli stampati su entrambi i lati, e che 
val la pena di descrivere. Fino dal 1939 
il belga Albert Breyer aveva notato che 
disponendo la carta fotogenica di Talbot 
con la parte sensibile sopra lo stampato 
da riprodurre (o una immagine al tratto, 
di tipo xilografico) e poscia illuminan- 
dola sul rovescio, tratteneva lo scritto 
(o il disegno) traducendolo in negativo. 


Un eccellente posticcio per la stam- 
pa di un “fotoritratto-carte-de-visite.” 


Cornice posticcia prestampata foto- 
graficamente: appare con l'effigie do- 
po lo sviluppo, assumendone il me- 
desimo tono. Con questa carta sen- 
sibile si vendeva una maschera bel- 


Ciò avviene perché la luce che trapassa 
il foglio sensibile viene assorbita dalle 
tracce nere di quello da riprodurre, che 
perciò risulteranno bianche sul primo, 
mentre viene riflessa dalle bianche che 
risulteranno nere. 

La copia cosî ottenuta oltre che nega- 
tiva risulta logicamente rovesciata, ov- 
vero “specchia” l'originale. Se si tratta 
di un testo può essere letto osservan- 
dolo nel riflesso. Oppure la si usa, come 
si fa con moderne fotocopiatrici, da 
matrice per la stampa di copie dritte e 
positive. Se si esclude l'utilità di que- 
sta matrice e la necessità di riprodurre 
una facciata di un foglio assolutamente 
opaco, o recante altri segni sul rovescio, 
la stampa per riflessione non ha senso, 
risultando più facile e conveniente quel 
la per trasparenza. 


POSTICCI. Il più comune dei p. fo- 
tografici furono | cieli (v.) ovvero i ne- 
gativi di nuvole venduti bell’e pronti per 
essere stampati insieme a quelli delle 
vedute. Ma anche molti fondali per il 
ritratto risultano p. nelle vecchie pose: 
i fotografi più poveri e peggio attrez- 
zati, non disponendo di una buona 
scelta di fondali, eseguivano la ripresa 
del cliente su sfondo nero o ancor me- 
glio rosso cupo, essendo questo colore 
inattinico, ricavando una specie di sil- 
houette della figura. Per controtipatura 
(v.) da questa si ricavava una sagoma 
corrispondente, chiamata anche masche- 
ra (v.), che si mostrava logicamente tra- 
sparente su fondo nero e poi serviva 
per la stampa del ritratto proteggendo 
perfettamente dalla luce lo sfondo sulla 
carta. Successivamente si controtipava 
la maschera ricavandone una seconda 
sagoma stavolta opaca su fondo traspa- 
rente, con cui si ‘copriva l'impressione 
del ritratto per stampare un secondo ne- 
gativo sul medesimo foglio, con lo sfon- 
do posticcio, Era in questo modo possi- 
bile ambientare il cliente in saloni lus- 
suosi, luoghi esotici, ponti di nave, cit- 
tà e monumenti famosi. Per economia 
molti fotografi risparmiavano le due 
maschere con la copritura (v.) della la- 
stra originale della ripresa, effettuata ed 


l'e pronta per consentire di centrare 
il ritratto al punto giusto. Il cliente 
ha riutilizzato il cartiglio del fotogra- 
fo, per propri personali messaggi. 


È difficile stabilire se, a rigore di 
termine, la cornice che in questo ca- 
so inquadra veramente il soggetto ed 


asportata due volte, per coprire e sco- 
prire lo sfondo e consentire la stampa 
del p. 

P. si debbono ancora considerare le car. 
te semplici fotografiche prestampate 
con un'immagine. Sono ancor oggi dif- 
fusissime per quei ritratti mistici che 
si richiedono in occasione di prime co- 
munioni, o di funerali, dove il sembian- 
te del morto, o del comunicando, appa- 
re in vario modo circonfuso con simbo- 
li e personaggi sacri, la Madonna, Cristo 
e vari santi, in questi che si possono an- 
che dire “fotoritratti di preservazione” 
(v. cap. IV). Altri e simili posticci fino 
dal secolo scorso erano eseguiti con no- 
tevole abilità: la stampa tipografica si 
effettua sul foglio prima della sua sen- 
sibilizzazione, la quale può avere luo- 
go solo in uh punto, logicamente dove 
sarà poi riprodotto il negativo del clien- 
te. 


Un’incisione del 1880 illustra il fun- 
zionamento del teatrino prassinosco- 
pico. 


PRASSINOSCOPIO fu il nome dato 
al tipo più perfezionato di zootropio 
inventato da Emile Reynaud e brevet- 
tato nel 1877 in Francia, Era altresi 
chiamato /eatro prassinoscopico e nel 
disegno che lo rappresenta, qui accosto 
riprodotto, è il signore, non la bambina, 
che sta godendosi lo spettacolo “ani. 
mato” della riproduzione di una serie 
di disegni di qualcosa in movimento, 
generalmente un burattino, La striscia 
con la serie dei disegni è sistemata 
all’interno del cilindro esteriore e le 
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è fotografata con esso possa o meno 
venire considerata un posticcio fo- 
tografico. Certamente lo sono quelle 
che poi furono stampate tipografica- 
mente sulla carta sensibile, usata per 
la impressione dei negativi delle po- 
se eseguite semplicemente su uno 
sfondo nero. 


figure si riflettono sugli specchietti che 
coprono il tamburo che, sostiene la lam- 
pada che le illumina. Girando il cilin- 
dro ed osservando le riflessioni, come 
fa l’uomo, attraverso l'apertura e al di 
là di un proscenio disegnato sulla ta- 
vola inclinata, si vede agire il burattino 
riflesso dallo specchio rispettivo che gi 
ra anch'esso insieme al lume. 

Con scarso successo si sostituirono poi 
serie fotografiche alle disegnate: il ci- 
nema aveva reso di colpo obsoleti que. 
sti incantevoli giocattoli. 


PREZZI estetica dei p. Brillante intui- 
zione di uno dei più validi critici foto. 
grafici, Renzo Chini, che già fece parte 
del gruppo “Photo 13” (v.) disgrazia 
tamente non sviluppata come merita. 
Segna l'estremo punto di decadenza e 
mortificazione cui le riviste fotografiche 
nel nostro paese hanno saputo condurre 
il fotoamatore ed anche il fotoprofes- 
sionista, 

Secondo l’estetica dei p., omologata 
completamente la pratica della fotogra- 
fia, consegnando la personale iniziativa 
per quanto riguarda la forma della me- 
desima all'industria, specie per mezzo 
dell'uso degli apparecchi superautomati- 
ci, i quali hanno liquidato persino il 
margine di creatività rappresentato dal- 
l'errore, l'emozione che può procurare 
la fotografia si riduce nel pagare gli 
apparecchi e gli accessori qualcosa di 
meno di quanto non l'abbia pagato qual- 
cun altro. Si raggiunge quest’estasi sin- 
golare, dondolante fra la frustrazione e 
la rivincita, con il successo rappresen- 
tato dall’avere spuntato un prezzo chia- 
mato “pulito” in vari modi, il più stra. 
ordinario dei quali si dice del “tiro 
incrociato dei buoni preventivi.” 

Questi “buoni” sono pubblicati da ma- 
loneste riviste, e naturalmente occorre 
comprarne tanti numeri per quanti “ti- 
ri” si vogliono fare. Poi, debitamente 
riempiti con la richiesta del preventivo 
dell'oggetto desiderato, vengono inviati 
a negozianti sciagurati, che si prestano 
al gioco previa intesa, per scoprire quel- 
lo che pratica il prezzo meno “sporco.” 
L'estetica dei p. è oggi l’unica goduta 


dalla stragrande maggioranza di coloro 
cui ciondola un apparecchio fotografico 
al collo. 


PROCESSO DI RADDRIZZAMENTO. 
V. raddrizzamento 


fiche: una moda romantica sparita. 
facile immaginare che la p. avveniva 
per immagini di ricordi sentimentali, 
donate dalle fanciulle agli innamorati, 
ed altre occasioni del genere, Le copie 
si chiudevano alcuni giorni in apposite 
cassette contenenti le essenze preferite. 
Oppure l'essenza era sciolta nella colla 
con cui la stampa veniva attaccata so- 
pra il cartoncino. 

Nel 1878, a Parigi, secondo quanto ri- 
feriscono le cronache, un’amante tradita 
tentava di avvelenare l’infedele con la 
P. GGI LULULILLALIO all aroritivo. 


PROIEZIONE MULTIPLA. V. fanta 


smagoria 


PROVA degli obiettivi fotografici. In 
qualsivoglia trattato e dizionario del 
l’Ottocento si legge questa massima: 
“Qualunque obiettivo, anche se reca la 
firma del miglior ottico del mondo, de- 
ve essere provato avanti l'acquisto.” La 
frase talvolta era scritta dagli stessi fab- 
bricanti sulle scatole. Oggi amatori e 
professionisti, per la p. si affidano esciu- 
sivamente ai fes! (v.) delle riviste foto- 
grafiche o alle affermazioni della pub- 
blicità: fra le tante è forse questa la 
maggiore delle ingenuità fotografiche. 
Un vecchio e semplicissimo metodo di 
controllo cra chiamato “p. del capello.” 
Ma di capello non si trattava, sibbene 
di un crine nero di cavallo che, foto- 
grafato alla distanza compresa fra un 
metro e due, posato sopra un bianco 
foglio, con macchina fermissima sul 
piede e alla massima apertura concessa 
dal diaframma, si doveva scorgere per 
mezzo di una lente nel fototipo, anche 
ai fosse ripreso in giornata nuvo- 
osa. 


PROVE POSITIVE. V. alterazione 


PSEUDOSCOPIO. Apparecchio inven- 
tato da J. Wheatstone che produce l’ef- 
fetto contrario dello stereoscopio. Cioè 
di profondità invece che di rilievo per 
cui, si legge, “un cubo sembra una 
fossa, un cilindro un pozzo.” Ma ebbe 
scarsissimo successo, non ne conoscia- 
mo esemplari, perciò non si sa dire se 
abbia mai funzionato. 


PUPITRE. V. ritocco. 


Q ; 


QUADRI DISSOLVENTI, l'antico no- 
me del noto effetto oggi chiamato bre- 
vemente dissolvenza, e che si vede so- 
prattutto al cinema, il quale viene usato 
dai vecchi trattatisti per le lanterne 
magiche (v.). 


QUEUE. Nei vecchi trattati si legge di 
apparecchi fotografici a q. brisée, dou- 


PROFUMAZIONE delle copie fotogra- 


ble brisure, rentrante, cioè a ‘coda’ pie- 
ghevole, doppia cerniera, rientrante, ed 
altro... Ciò si riferisce alla base dell’ap- 
parecchio stesso. Quella rientrante, con 
un accorgimento che possiamo chiamare 
telescopico per averne l’idea, consenti. 
va un notevole allungamento dell’at- 
trezzo che poteva in questo modo av- 
vantaggiarsi di obiettivi a lunga focale, 
ed effettuare riprese di soggetti molto 
ravvicinati. Moderni apparecchi profes- 
sionali sono tuttora a q. a cerniera, pie- 
ghevole e rientrante fino a tre volte, 
ma non si usa più questa parola ma 
piuttosto fronte o dorso, secondo che 
la base si chiuda sul davanti o sul die- 
tro della macchina. La quale in questi 
casi, risultando una volta chiusa poco 
ingombrante in rapporto al formato, vie- 
ne detta, © soprattutto veniva detta, da 
viaggio. 


QUICK. Il nome di uno sviluppatore 
ultrarapido, celebre un tempo. Oggi i 
prodotti dello stesso genere si chiama- 
no “sviluppo dinamite,” “giornalistico” 
e in altri modi. 


È 


Fia. 80, — fimalres por vovalie 


Esemplari di “camera da viaggio” a 
coda rientrante e pieghevole, davanti 
e di dietro, in uso dal 1880 ai primi 
decenni del secolo corrente. 


R 


RADDRIZZAMENTO. L'immagine pro- 
iettata dall’obiettivo sul fondo della 
camera oscura appare rovesciata due 
volte: la destra va a sinistra, il basso 
in alto. L'immagine riflessa in uno 
specchio appare rovesciata una sola vol. 
ta: la destra va a sinistra, ma il basso 
e l’alto restano dove sono. Le matrici 
per la stampa delle immagini, come 
quelle dei caratteri tipografici, appaio- 
no rovesciate una sola volta come quel. 
le nello specchio. Osservandole riflesse 
in quest’ultimo si vedono diritte: se si 
tratta di parole riusciamo a leggerle 
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normalmente, da sinistra a destra. Al 
l'opposto, riflettendo uno stampato nel- 
lo specchio possiamo farci l’idea della 
corrispondente matrice, perché lo stam. 
pato si rovescia. 

Se nella camera oscura proiettiamo | 
immagine di un oggetto riflessa da uno 
specchio, siccome la camera opera quei 
due rovesciamenti che si è detto, rad- 
drizzerà quello dello specchio, fermo re- 
stando il capovolgimento del basso con 
l’alto. Quando la camera oscura diventa 
macchina fotografica, e l’immagine otti- 
ca negativo, risulta rovesciata una terza 
volta, le ombre risultando chiare, le lu- 
ci scure. E imagine rovescia si chiama- 
va nei primi tempi qualche volta il ne- 
gativo. Ora per ottenere da quest’ultimo 
una stampa giusta, bisogna raddrizzar- 
lo ben tre volte! Questo procedimento, 
schema essenziale della fotografia, è og- 


BIO PRA 1AUL OLVWIILIWLAV) Abate ara prszaapinn ameli 
fu ovvio niente affatto perché non ave- 
va precedenti nella storia della fabbri- 
cazione delle immagini. Forse la foto- 
grafia, se non proprio realizzata, sareb- 
be stata pensata molto prima, se si fos- 
se pensato ai tre possibili rovesciamen- 
t. 

La stampa fotografica è dunque un pro- 
cesso di raddrizzamento e dai vecchi 
trattatisti era chiamata anche in questo 
modo. Notiamo come lo sia anche la 
stampa tipografica dei caratteri e di 
qualsiasi matrice incisa a mano: anche 
questa è un processo di raddrizzamento, 
ma singolo. Quello fotografico, invece, 
è almeno duplice quando si stampa per 
contatto, posando su un foglio di carta 
sensibile il negativo (che poi sarebbe la 
matrice specifica della fotografia). Di 
venta triplice quando si stampa per 
proiezione, la qual cosa in genere pro- 
duce anche l'ingrandimento (ma non 
necessariamente, come sappiamo). Stam- 
pare per proiezione significa, in defini 
tiva, che si fotografa un negativo il 
quale è proiettato sulla carta sensibile 
dall'obiettivo dell’ingranditore, che è 
una macchina fotografica simile a quel 
la che servi a impressionarlo: lo stesso 
meccanismo che produsse tre rovescia- 
menti, produce ora tre raddrizzamenti. 
Alla fine la copia fotografica risulta una 
immagine rovesciata sei volte! Possia- 
mo ancora aggiungere quello che oggi 
suona come un paradosso, ma un tem- 
po era detto abitualmente, perché le co- 
se stanno proprio in questo modo: la 
stampa fotografica positiva è il negativo 
di un negativo. Ma non tutti i positivi 
sono tali: il positivo di un positivo è 
anch’esso un positivo. Questo passaggio 
si verifica normalmente, come sanno an- 
che i fotografi elementari, quando ad 
esempio si duplicano le diapositive da 
proiezione. 

Tutto questo ragionamento di raddriz- 
zamenti singoli, doppi, triplici, positivi 
e negativi non è sempre semplice da 
seguire nella pratica e ben lo sanno co- 
loro che sistemano le diapositive nei 
contenitori per proiettarle sullo scher- 
mo. Se non vi sono tacche di riferimen- 
to, specialmente quando sono duplica- 
ti, è molto facile sbagliare e proiettare 
immagini una o due volte rovesciate. 
Ancor più complesse risultano, e soprat- 
tutto risultavano un tempo, le raddriz- 
zature quando si tratta di ricavare una 
matrice tipografica fotoincisa; che co- 
me tutte quelle fatte a mano si deve 


O 


Un moderno anfiteatro universitario 
con impianto di registrazione com- 
pleto fotocineradiotelevisivo: una le- 
zione di pedagogia. 


con la stampa raddrizzare una sola vol- 
ta; da un negativo che è rovesciato tre 
volte, percui va raddrizzato solo due: 
nell'alto-basso e nel chiaro-scuro. Nel’ 
inversione destra-sinistra la matrice fo- 
toincisa deve infatti apparire come il 
negativo, non come la stampa fotogra- 
fica da esso ottenuta. 
Soluzione ideale potrebbe essere un ne- 
gativo che nasce rovesciato solo due 
volte: e questo si può fare facilmente, 
ai nostri giorni, riproducendo la stam- 
pa fotografica in un nuovo negativo, ri- 
flessa da uno specchio il quale, come 
sappiamo, la capovolge una sola volta. 
quanto avviene regolarmente negli 
stabilimenti di fotoincisione. Ma per riu- 
scirvi occorre buona luce artificiale, e 
noi sappiamo che per l’uso fotografico 
questa è disponibile appena dalla fine 
del secolo scorso. Un negativo raddriz- 
zato una volta si può ancora ottenere 
collocando la lastra di vetro sensibiliz- 
zata alla rovescia all'interno della mac- 
china fotografica: l’immagine si forma 


Un classico fotoritratto “alla Rem- 
brandt” di una famosa diva del cine- 
ma muto: Mary Pickford. 1915. 


in questo modo attraverso lo spessore 
del vetro. Ma non è un’immagine cosi 
buona come quella prodotta direttamen- 
te sull’emulsione: è meno incisa e peg- 
gio sviluppata. Questo specialmente av- 
veniva con le vecchie lastre fotografi- 
che. 

Per cui per molti decenni il rovescia- 
mento del negativo si realizzò con il 
trasporto (v.) previo distacco (v.) del 
sottilissimo strato di albumina, o collo- 
dio, o gelatina, sul quale si era formata 
l'immagine, dal vetro. Questa pellicola 
fragilissima veniva capovolta nell’acqua 
dove galleggiava e poi depositata e at- 
taccata su un’altra lastra di vetro. In- 
credibile a dirsi: questo sistema del di- 
stacco venne usato anche per realizza 
re un certo ingrandimento (v.) dell’im- 
magine stiracchiando per ogni senso la 
pellicola! 


RADIOTINT. V. areografo. 
RAFFIGURATIO PRECOX. Fotografia 


eseguita con esposizione “istantanea,” 
ovvero apparecchio tenuto a mano li 
bera. V. photo 13 


REGISTRAZIONE FOTOGRAFICA, 
Oggi si preferisce dire, con lo stesso 
significato, visualizzazione. V. effluvio- 
grafia. Vale la pena di ricopiare la voce 
tal quale è spiegata in un vecchio di- 
zionario fotografico, quello del Gioppi 
del 1892; “Rf: tutti i fenomeni che 
producono spostamenti di uno o più 
punti materiali, siano dessi meccanici, 
caloriferi, luminosi, elettrici, possono es- 
sere riprodotti dalla fotografia con una 
fedeltà senza eccezione. Il tiro dei 
proiettili, il coefficiente di dilatazione 
dei vari corpi, le variazioni della tem- 
peratura o della pressione barometrica, 
i fenomeni meteorologici, la formazione 
delle nuvole, le oscillazioni dell’elettro- 
metro, la scintilla elettrica, il lampo, 
il fulmine, i fenomeni spettroscopici, 
le preparazioni geologiche, botaniche, i 
gesti di un oratore, persino le sue pa- 
role, le opere antiche e moderne d'ogni 
genere, i delinquenti, tutto ormai cade 
nel dominio della scienza universale del. 
la fotografia, che registra questi fatti, 


EC 
Una splendida fotografia di Louis 


Guichard: “Lezione di anatomia.” OI- 
fretutto vuo! fare ironia sul procla- 
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questi fenomeni, rapidamente e fedel. 
mente,” 

La voce, nella sua brevità, è un mo. 
dello di chiarezza e sintesi: l’elenco 
delle r.f, possibili è qualcosa di pit 
di una serie di nomi. È un’idea pre. 
cisa della filosofia fotografica. 


REMBRANDT. Venne cosi chiamato 
un effetto fotografico, non mai bene 
precisato, vagamente alludendo a forti 
luci e ombre molto dense, per cui cosi 
nelle prime come nelle seconde non era 
possibile riconoscere i dettagli. Sulla di- 
stanza, ripensando a questo effetto, sor- 
ge il dubbio che astuti fotografi abbia- 
no da principio inteso nascondere die. 
tro il nome autorevole e risonante del 
famoso pittore l'impotenza dei loro pro. 
cessi di sviluppo e stampa i quali, asso- 
ciati al materiale malamente sensibile 
dei primi tempi, impedivano riprese 
dettagliate in chiaroscuri più dolcemen- 
te modellati. Comunque stessero le co- 
se, è certo che fino alla metà del seco- 
lo corrente pochi o veruni fotografi ri- 
nunciavano al dettaglio, sacrificandolo, 
quando potevano evitare di farlo. Il 
contrasto (v.) come poi venne chiamato 
brutalmente l’effetto alla R., se ottenuto 
premeditatamente, fu solo per cercare 
di dar forza e drammaticità ad una ri- 
presa altrimenti fiacca e non interes 
sante: il tentativo pietoso non sfugge a 
chi ha buona pratica fotografica, 

Alla luce di questa franca ipotesi pos- 
siamo rileggere quanto scrive dell’effet- 
to in questione il più autorevole tratta- 
tista italiano dell'Ottocento, il Gioppi: 
“..nel sistema cosî detto alla Rem- 


Revolver fotogenico con lucignolo in- 
corporato. 


mato “effetto alia Rembrandt” di cui 
si vantano molti fotografi dell’epoca. 
1890 circa. 


1 TRSCOSSS SETINEDICIAI 


ki 
ta 


Da un vecchio manuale: una ritoc- 
catrice al lavoro. La freccia indica ia 
direzione della luce, che deve entra- 
re da una lunga fessura nel locale 
con pareti nere. 


Da un vecchio manuale: un ritratto 
prima e dopo il ritocco. 


i 


brandt, la testa esposta di profilo e a 
tre quarti viene illuminata per di die- 
tro e da una parte. Non sappiamo dav- 
vero chi abbia creato il nome di questo 
sistema, ma confessiamo di avere esa- 
minate le riproduzioni di molti quadri 
dell’illustre pittore senza averci trovato 
l’effetto di luce che la fotografia ha or- 
mai battezzato a quel modo. Diremo 
dunque, come vuole l’uso comune, che 
per fare un ritratto alla Rembrandt bi- 
sognerà porre il soggetto sotto la luce 
ed utilizzare specialmente la luce late- 
rale ed obliqua...” 

Ancora una volta annoteremo che una 
vecchia ricetta del fotoritratto è poi sta- 
ta utilizzata specialmente nella fotogra- 
fia dei divi cinematografici. 


RETINO. V. autotipia 


ANAL VII VLLIA ANZIVANTIZINI\GN/, 1NUUI Va 
confuso con i revolver fotografici di 
cui si parla nel libro. Si trattava di 
lampeggiatori alla polvere di magnesio 
tascabili ed assai semplici: una specie 
di spruzzatore, come quelli per profu- 
mo, che premendo la pera eruttava un 
soffio del talco infiammabilissimo sopra 
una fiamma qualsiasi, ad esempio una 
candela accesa. Talvolta la fiammella 
era incorporata con un piccolo stop- 
pino 


RITOCCO. I più di trenta volumi elen- 
cati nella bibliografia in fondo a que- 
sto, interamente dedicati al r., pubbli- 
cati avanti la fine del secolo scorso, e 
che naturalmente non son tutti quelli 
scritti sull'argomento, dimostrano a suf- 
ficienza l’importanza assunta da ciò che 
venne chiamato “un’arte nell’arte  foto- 
grafica,” fino dai primissimi tempi. Ov- 
viamente sono state fatte molte classi- 
ficazioni del r.: quello che toglie e quel. 
lo che aggiunge qualcosa alla immagine. 
Il r. che ripara gli incidenti di lavoro 
(graffi, polvere, distacco dell’emulsione), 
quello che rimedia ai difetti del sogget- 
to. Talvolta il r. provvede alla moraliz- 
zazione dell'immagine, quando equivale 
ad una rasatura, ovvero asportazione del 
pelo pubico femminile, e talvolta addi- 
rittura alla castrazione dei genitali ma- 
schili. Per il r. politico della fotografia 
si sono fatti esempi significativi al ca- 
pitolo IV. Dopo l'avvento della fotoin- 
cisione, a colori specialmente, il r. ag- 
giuntivo si è perfezionato ed è diventa- 
to particolarmente pesante nella fotori- 
produzione delle opere d’arte, della pit- 
tura in modo speciale. Sono vistosamen- 
te (non per il pubblico, ma per l’addetto 
ai lavori) ritoccate le matrici corrispon- 
denti ai colori fondamentali, la cui stam- 
pa sovrapposta ricompone la sintesi fo- 
tocromica, che dovrebbe essere la co- 
pia fedele dell’immagine replicata. In 
realtà nella stragrande maggioranza dei 
casi il ritocco crea una figura diversa 
dall’originale. Le matrici dei colori fon- 
damentali corrispondono ovviamente ai 
fototipi parziali bianconeri dell’origina- 
le, essendo il colore attribuito solo dal- 
l'inchiostratura. Per cui il ritocco anche 
lieve, in scuro o in chiaro, di tali ma- 
trici si traduce in un intervento croma- 
tico nella stampa. Oltre a richiedere 
grande abilità, poiché si tratta di pen- 
sare “in tono di grigio” a quella che 
risulterà una variazione di colore, an- 
drebbe fatto con l’originale sotto gli oc- 


415 


chi per poter consentire un’approssima- 
zione allo stesso. La qual cosa mai av- 
viene. 

Il ritocco della riproduzione fotografi 
ca dell’opera pittorica gareggia per l'op- 
pressione del restauro solo con quello 
dei fotografi ritrattisti, sovente impo- 
sto dal cliente (v.), che_addirittura ven- 
ne chiamato pboto-cold-cream, crema di 
bellezza fotografica. Per applicarla, su 
negativi e positivi, si usavano matite, 
pennelli, raschietti, punteruoli, lancet- 
te, areografi (v.) e un leggio (v.) chia- 
mato più volentieri alla francese pupitre. 
I trattatisti invitavano allo studio atten- 
to dell’azatomiia fotografica (v.) senza 
di cui, a loro avviso, si rischiava di tra- 
sformare la faccia del cliente in una pal- 
la più liscia e priva di caratteri di quel- 
la da biliardo. 


Meriva mirare PENETI ” 
BLA VOLA AVA IZIL VIZI VII MILLA  OLQIMAPPO DILLO 


grafiche. È il nome del vecchio proce- 
dimento per rimediare all’ingiallimento 
delle medesime. Si usavano i seguenti 
bagni: di cloruro d’oro all’1 per 200, 
o di acqua: 100 parti, cianuro di potas- 
sio: 1 gr, iodio: 3 gr, o una soluzione al 
3% di bicloruro di mercurio. Sono na- 
turalmente buoni ancor oggi per le 
vecchie foto. 


ROBERTSON, ETIENNE-GASPARD. 
Se ne parla alle voci Apparizione foto- 
grafica e tantasmagoria. A quanto già 
detto sembra opportuno aggiungere al- 
cune notizie biografiche su questo 
straordinario personaggio che si può 
considerare il precursore dell’uso allu- 
cinatorio dell'immagine ottica moderna. 
Di nazionalità belga, di mestiere ottico, 
a lui si deve la costruzione delle prime 
lenti sfaccettanti e mirabolanti, che og- 
gi sono universalmente conosciute con 
il nome di /enti mirage e largamente 
diffuse fra i fotografi soprattutto ama- 
tori. Queste lenti, avviate avanti a un 
comune obiettivo, spezzettano 0 molti- 
plicano le immagini sulla pellicola. Ma 
la grande impresa fantasmagorica del 
Robertson è quella battezzata dagli in- 
glesi, appropriatamente, ghost-zaking- 
machine, macchina per fabbricare fanta- 
smi, e che viene spiegata, nel suo fun- 
zionamento essenziale, alla voce appari 
zione fotografica. Robertson, che in pa- 
tria non era riuscito ad interessare trop- 
pe persone alla propria arte illusoria, 
raggiunge Parigi in piena Rivoluzione, 
nel 1793 probabilmente, dove spera di 
ottenere appoggi e protezioni per quel. 
la che egli considera un'invenzione a 
sua volta rivoluzionaria e di spirito mo- 
derno. Nel 1794 apre un grande barac- 
cone battezzato “Phantasmagoria,” al 
Padiglione de L’Echiquier, dove presen. 
ta le sue apparizioni ottiche su grandi 
cortine di fumo e lenzuoli agitati dal. 
l’aria: dal successo e dal gusto per que- 
sti spettacoli illusori discende, venticin- 
que anni dopo, l’impianto di un altro lo- 
cale più famoso, almeno nella storia 
della fotografia: il “Diorama” di Da- 
guerre. Con una grande lanterna magi- 
ca Robertson fa apparire sulle nuvole 
artificiali santi, madonne, vari perso. 
naggi mitologici e spiega in questo mo- 
do, in accordo con l’ideologia rivoluzio- 
naria, il sorgere delle superstizioni. Co- 
munque le sue proiezioni non hanno 
sempre uno scopo demistificatorio: Ro- 
bertson brucia sopra il braciere fumo- 


Ì 
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Uso domiciliare dell'apparato fanta- 
smagorico di Robertson: evocazione 
di un angelo ammonitore per la 
prole turbolenta. 


geno “due bicchieri di sangue, una boc- 
cetta di vetriolo, alcune gocce di acqua- 
forte e due numeri del ‘Giornale degli 
Uomini Liberi,” ed ecco apparire il livi- 
do fantasma di Marat.” La notizia è ri- 
ferita da Armand Poultier sul “Jour- 
nal de Paris.” Stabilendo rapporti di- 
versi fra strane miscele, il fumo provo- 
cato dalla loro combustione, e la proie- 
zione dell'immagine sopra quest’ultimo, 
Robertson fa apparire i fantasmi di Vol- 
taire, Mirabeau, Rousseau, Robespierre, 
Danton. Robespierre si mostra “vivido 
e terribile.” Il fabbricante di spettri, 
avvalendosi delle sue conoscenze di ot- 
tica, perfeziona le proprie macchine per 
fare fantasmi: disgraziatamente, per con- 
servare gelosamente i segreti del suo me- 
stiere, egli non ci tramanda la descrizio- 
ne dei ritrovati. Possiamo soltanto sup- 
porli dalla descrizione degli effetti. Ro- 
bertson sfrutta il principio della proie- 
zione riflessa sullo schermo fumogeno 
o sul bianco lenzuolo, da uno specchio 
(proiezione indiretta), deformando que- 
st'ultimo, per cui si deforma logicamen- 
te anche la proiezione. Muovendo uno 
specchio ondulato o variamente ricur- 
vo, si muove e si agita sullo schermo 
anche l’immagine proiettata per quanto 
si tratti in se stessa, cioè nella diaposi- 
tiva, di un’immagine fissa. Robertson 
ricorre inoltre alla proiezione di figure 
sovrapposte, dette congruenti (v.) op- 
pure accostate. I grandi successi riscos- 
si dall’ottico belga gli suggeriscono la 
costruzione del farfascopio (v.) macchi- 
netta per fabbricare fantasmi di uso ca- 
salingo. Se ne accenna alla voce lanter- 
na magica, La letteratura ottocentesca si 


La stampa illustra gli effetti di una 
rappresentazione fantasmagorica di 
Robertson nei suo teatro nella Parigi 
del 1794. Si noti l'organo per il com- 
mento musicale. 


occupa varie volte dei fantasmi fabbri. 
cati otticamente: il poeta Johann Frie- 
drich Schiller riutilizza l’idea della gho- 
st-making-machine per la sua novella 
Il Fantasma indovino. Poi Charles Di- 
ckens in Christmas Carol e The Haunted 
Man; poi Bulwer Lytton in Strange 
Story; poi Alessandro Dumas in Fra 
telli corsi, ed altri. 


RODINAL. Rendiamo un piccolo omag- 
gio, citandolo, a questo “secolare” svi 
luppatore ancor oggi prodotto, che un 
tempo si chiamava “paramidofeno!” o 
“fenolato.” Rese fedele servizio a quat- 
tro o cinque generazioni di fotografi; 
una sua boccetta, dopo cinquanta anni, 
manteneva intatta l'efficienza! Per ado- 
perarlo in piena luce vennero costruite 
le “rondinax,” ovvero /azk (v.) spe- 
ciali per lastre e pellicole in rullo che 
sono fra gli accessori più geniali di tutta 
la fotografia. 


ROTOCALCO. V. autotipia 


ROTOFOTOCALCOGRAFIA. V. auto 
tipia 


ROVESCIAMENTO. Si è già detto co- 
me questo termine venga diversamente 
inteso nei vecchi trattati: vale talvolta 
per indicare la rappresentazione di una 
immagine come se fosse vista in uno 
specchio, cioè non capovolta ma con la 
destra in luogo della sinistra: un senso, 
insomma, opposto a quello di raddrizza- 
mento. Ma sì dice anche r. quello dei 
negativi in positivi, non per stampa fo- 
tografica, ma per la loro intima modifi- 
cazione: quella che oggi si preferisce 
chiamare inversione. In questo caso 
equivale a trasformazione (v.). Viene 
ancor detta r. la transformazione inci- 
dentale di un negativo in un positivo 
per eccesso di posa, o per l’azione di 
una luce non desiderata durante l’ope- 
razione di sviluppo. Oggi questo risul. 
tato, quand’è voluto, si dice anche sola- 
rizzazione. 


RUBINETTI DISSOLVENTI. V. dia 
framma 


RUBRICA di fotografia. Pubblicata con 


continuità, la prima in Italia lo fu sul 
la “Domenica del Corriere” a partire 
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Fotografia della torre di Pisa ese- 
guita con una tente “mirage." E.T. 
Robertson fu il primo a usare questi 
accessori nelle proiezioni con la 
lanterna magica. 
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| NOTERELLE FOTOGRAFICHE PER DILETTANTI 


Un importantissima applicazione della carta al bromuro d argonto 
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sente che maggiore è il formato della fotografi, 
mighori sono | risuliati che si ottengono 


Un esempio della prima rubrica foto- 
grafica pubblicata in italia da un 
settimanale illustrato, “La Domenica 
del Corriere,” nel 1902. 


dal 1902. Si dovette attendere pi di 
mezzo secolo, fino al 1956, perché una 
seconda fosse pubblicata su di un gior- 
nale a rotocalco, e imprevedibilmente 
si trattò dell'organo della Confederazio- 
ne Generale Italiana del Lavoro, CGIL. 
Quella che tiene il primato di longe- 
vità appare da oltre quindici anni inin- 
terrottamente su . “Giorni-Vie Nuove,” 
già semplicemente “Vie Nuove,” setti. 
manale di orientamento e di lotta del 
Partito Comunista ltaliano, oggi editato 
da una cooperativa di redattori e altri 
dipendenti. Tentativi di r. fotografica 
sono stati fatti da altri periodici, pure 
quotidiani, e alcuni sono in corso. Un 
settimanale d’informazione, “Panora- 
ma,” ha editato per alcuni anni e per 
una volta all'anno, un supplemento in- 


Atelier di un fotografo artista fran- 
cese al principio del secolo: difficile 
distinguerlo da quello di un artista 
pittore. Si ammira il campionario di 
tutti i procedimenti fotografici d'arte, 
fra i quali il metodo alla sabbia. 


teramente dedicato alla fotografia, con 
notevolissima fortuna, al punto che l’e- 
ditore, Mondadori, decise di trasformar- 
lo in una rivista mensile. L’Italia è il 
paese che viene primo nel mondo per 
ia quantità di queste pubblicazioni: da- 
gli anni Sessanta del secolo corrente, il 
loro numero si aggira intorno alla de- 
cina. La testata più antica, tuttora pub- 
blicata, è quella di “Progresso Foto- 
grafico” che esce da circa ottant'anni. 


S 


SABBIA. Si faceva un tempo fotogra- 
fia alla s. o fototipia alla s. Il metodo, 
che oltre a questi ricevette un'infinità 
di altri nomi, consisteva nel soffiare con 
forza un getto di sabbia finissima sopra 
una superficie, specialmente di vetro, 
ma anche di metallo, sulla quale era 
stata stampata un’immagine fotocollo- 
grafica, ovvero risultava ricoperta di ge- 
latina bicromata bene indurita per espo- 
sizione sotto un fototipo. Come il let- 
tore sa, la figura cosî stratificata mostra 
maggiore o minore spessore, e perciò 
durezza e resistenza, in rapporto ai 
chiaroscuri della ripresa. Le abrasioni del 
getto di s. saranno proporzionalmente 
relative e formeranno la figura, la 
quale può essere cosî finita, Ma si 
possono anche ottenere in questa ma- 
niera matrici inchiostrabili — quelle su 
vetro sono salvo rottura indistruttibili 
— che lasciano un'impronta di segno 
particolarissimo, somigliante a quello di 
certe fini acqueforti. 


SALA DI POSA. V. studio 

SALE D'ARGENTO. V. bromuro 
SALE FOTOGRAFICO. V. bromuro 
SCHERMO. Il termine indicava da 
principio non la tela bianca sulla quale 


si proiettano film e diapositive che era 
detta invece diaframma, ma i filtri 


che colorano la luce o riflettendola o 
facendola trasparire. Nello studio ({v.) 
vetrato dei fotoritrattisti, i primi erano 
superfici di colore bianco o azzurro, co- 
me le tende (v.) ed anche queste ul 
time talvolta sono chiamate schermi dai 
trattatisti. 

Fra quelli trasparenti fondamentali era- 
no, e sono, gli s. gialli e rossi. Con i 
secondi si tiltra la luce delle lampade a 
tutti note per laboratorio, la quale con- 
sente di vedere senza rovinare le carte 
sensibili. Con i primi si ristabiliva, e 
specialmente quando le pellicole non 
erano bene tarate per la traduzione dei 
colori in grigi come oggi lo sono, un 
migliore equilibrio fra i blu e gli ar- 
zurri, ai quali lastre e pellicole erano 
più sensibili, e i rossi e i verdi, assai 
meno attinici, come si dice. 

I protofotografi si preparavano da soli 
Altri arcallanti  cnattilissimi ed ernnnomi. 
ci, del tipo che oggi si chiama Wratten, 
dal nome dell’inventore, o “alla gela: 
tina.” La ricetta tutt'oggi validissima e 
convenientissima è la seguente: si sciol- 
gono in un litro d’acqua 75 gr di gela- 
tina e 10 cc di glicerina. Poi se ne 
colora una piccola quantità, un bicchie- 
rino ad esempio, con anilina o qualsi- 
voglia tinta solubile e trasparente. Si 
versa su una lastra di cristallo unta a 
caldo con cera sciolta in benzina: il 
“liquore,” cosî si diceva, una volta sec- 
cato si ritaglia, si stacca e rappresenta 
un ottimo filtro. 

Un metodo ancor più semplice consiste 
nel fotografare con pellicola a colori, 
invertibile, soggetti uniformi che mo- 
strano la tinta desiderata, sfocandoli al 
punto che le diapositive ottenute non 
mostrino altro segno tranne quello del 
colore. Con varia esposizione si avran- 
no diverse sfumature. V. anche diafram: 
ma. 


SCIOPTICON. O skioptikon. Nome da- 
to alle prime lanterne da proiezione o 
magiche (v.) funzionanti con luce a pe- 
trolio (v.) Nei trattati tedeschi lo si 
trova usato di frequente, nell’ultimo 
trentennio del secolo scorso, in quanto 
ebbe un successo particolare in Germa- 
nia. 


SCOMMESSA. La storia fotografica 
tramanda numerose s. Tutti conoscono 
la più famosa, risolta con le riprese 
multiple del cinema su lastra di Muy- 
bridge, sul cavallo al galoppo: se mai 
si stacca, sia pure per un attimo, dal 
suolo con tutte le zampe. Pochi cono- 
scono quella relativa alla possibilità di 
riprendere in una foto istantanea un 


Tre modi di vincere la scommessa fo- 
tografica del gatto nero e vivo su 
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gatto nero, e vivo, su un mucchio di 
carbone in un andito oscuro... 

La moderna tecnica, e soprattutto i 
moderni materiali fotografici, consento- 
no oggi di vincerla facilmente a chiun- 
que intende riproporla. Ma la storia 
non tramanda il nome del primo che 
vi riuscî. Ecco per l'eventuale confronto 
riprodotto in questa pagina un valido 
risultato della prova: stampato non sol- 
tanto in... bianconero, nel modo più 
comune, ma anche con segno di tipo 
calcografico, se cosi vogliamo chiamare 
la versione al tratto bianco su nero, e 
poi di tipo xilografico, nero su bianco, 
ottenuta ovviamente dalla precedente. 
Una terza celebre scommessa riguarda 
la possibilità di sviluppare e fissare 
una lastra esposta, in piena luce. Fu 
vinta dai fratelli Lumière, usando un 
liquido per lo sviluppo e il fissaggio co- 
lorati entrambi di rosso scuro. prodotti 
entrambi su scala industriale ma con 
scarso successo di mercato. 


SCOMPARSA, Si chiamò s. fotografica, 
o riduzione totale, la sparizione com. 
pleta del fototipo, o delle fotocopie, che 
si verifica per mezzo di appositi bagni, il 
più comune dei quali è la soluzione del 
sale percloruro di ferro, ben noto a 
chiunque ha pratica di laboratorio. Alla 
s. può rimediarsi con la ricomparsa (e 
per più volte), facilmente ottenuta svi- 
luppando nuovamente il fototipo. 


Una scomparsa di Andy Warhol, “E- 
lizabeih Taylor.” È stata ottenuta per 
sovraesposizione progressiva delle 
matrici fotoxerografiche. 


un mucchio di carbone e in un an- 
dito scuro... 


CETTE CECCO E E Er e E pe 


“I gruppo,” scomparsa di Mario Pic- 
colo Sillani per incenerimento ed 
allontanamento dell'immagine. 


La s. della copia può essere utile per 
l'esecuzione di un disegno “pulito” sul- 
la carta della medesima. Un tempo si 
faceva in questo modo: il negativo era 
stampato su carta di proprio gusto, ge- 
neralmente da disegno, prima salata 
con sale da cucina sciolto in acqua, poi 
sensibilizzata con un bagno d’argento 
qualsivoglia. Per tracciare il disegno si 
usava l’inchiostro litografico, o quello 
di china, con i quali si copriva l’imma- 
gine ottica dove si voleva. Poi que- 
st'ultima era fatta sparire definitiva 
mente immergendola in una soluzione al 
3% di cianuro di potassio. 

La s. consentiva a chi nulla sapeva di 
disegno, l'esecuzione di ritratti a mano 
somigliantissimi oltre che su carta su 
tela o seta (v.). Con tali supporti, l’effi- 
gie poteva venire dipinta o ricamata con 
tinte e fili di refe diversi, sempre somi- 
gliantissima. Sparita l’immagine fotografi» 
ca, è facile immaginare il successo otte- 
nuto dalle ricamatrici. 

Un risultato ancor pit creativo e squi- 
sitamente fotografico si ottiene riprodu- 
cendo fotograficamente ad intervalli la 
s. della copia, che può avvenire non solo 
nei modi descritti, ma per corrosione 
acida, combustione, affumicazione o an- 
nerimento prodotto in altre maniere, 
ecc. Gli artisti pittori, naturalmente, 
hanno largamente usato questo effetto, 
basti ricordare Andy Warhol. 


SCONTORNO. V. copritura 


SELENOFOTOGRAFIA: quella parte 
della fotografia astronomica che si oc- 
cupa della Luna, delle sue fasi, degli 
eclissi. Qualcuno ha cominciato ad usa- 
re il termine per indicare altresi le 
fotografie eseguite sulla Luna, tanto di 
essa che di quanto da essa si può ri- 
prendere, principiando dalla Terra. Le 


“Frantumazione e sparizione del foto- 
grafo P.” di Marina Cacciò. Ottenuto 
per progressivo smorzamento delle 
luci riflesse dall'immagine spiegaz- 
zata. 


prime eccellenti s. vennero eseguite nel 
1894 dagli astronomi Loevy e Puiseux 
dell’Osservatorio di Parigi: ebbero gran- 
dissima diffusione per mezzo delle car- 
toline postali e delle diapositive; in- 
grandite molti metri quadrati, si pagava 
per vederle un biglietto d’ingresso nei 
molti baracconi che l’esposero in fiere 
e Luna-Park (il nome è significativo). 
Trascorse più di mezzo secolo fra la s. 
del dritto e del rovescio della Luna, 
quest’ultimo ripreso dai sovietici per 
mezzo di un veicolo spaziale nell’otto- 
bre del 1959. Rese famosa, oltre alla 
scienza cosmonautica sovietica, la pi 
stupida rivista fotografica del mondo, 
la statunitense “Popular Photography,” 
la quale con l'articolo di un... fotografo 
professionista “provò” che erano false! 


SENSIBILIZZATORI OTTICI. Detti 
anche cromatici. Sono sostanze usate 
fino dall’Ottocento per equilibrare la 
sensibilità delle lastre ai colori diversi. 
Di sua nascita, per cosiddire, il materia- 
le fotosensibile sente poco o nulla il 
rosso, molto il blu e l’azzurro. Nelle 
riprese “dal vero” e nella riproduzione 
di immagini colorate si ottenevano in 
principio fototipi, «e da essi stampe 
bianconero, dove i grigi non corrispon- 
devano ai colori del soggetto, cosî come 
si traducono nei disegni manuali: vale a 
dire tenendo conto della loro forza (un 
rosso chiaro sarà disegnato in grigio 
più chiaro di quello che corrisponde ad 
un azzurro scuro). Non impressionando 
la lastra un rosso anche leggero risulta 
va nella stampa più nero di un blu 
piuttosto intenso. 

Le prime lastre equilibrate dai sensibi. 
lizzatori ottici si chiamarono ortocroma- 
tiche, quelle ancor più progredite pan- 
cromatiche. Ma una volta che si abbia 
un negativo equilibrato, chiaroscurato 
da sfumature di grigio “giuste,” lo si 
può stampare anche su carte non equi- 
librate ai colori, ma semplicemente alla 
forza della luce bianca più o meno in- 
tensa. È quel che avviene, e le carte (o 
le pellicole se si stampa su di esse) ven- 
gono dette allora ortocromatiche, ma 
per indicare che non sono sensibili alla 
luce rossa dei laboratori! E questo fa 
notevole confusione, siccome i primi ma- 
teriali ortocromatici, per la ripresa “dal 
vero” si vantavano di essere tali pro- 
prio perché sensibili anche al rosso! 

La verità è che lo erano ma non tanto 
quanto sarebbe stato necessario per un 
completo equilibrio cromatico: e quel 
“non tanto” oggi lo si sfrutta per usare 
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“La nascita di Furia” firmata da Ma- 
tilde Gasparini. L’opera completa è 
formata da sei tavole. La scomparsa 
è ottenuta per corrosione chimica di 
una diapositiva. 


Una bella selenofotografia di Loewy 
e Puiseux, del 1894, dell’Osservatorio 
astronomico di Parigi. 


Settantadue anni dopo, il controcam- 
po selenofotografico: la Terra foto- 
grafata dalla Luna, dagli astronauti 
di Apollo 8. 


Ciassica illustrazione di un vecchio 
trattato, con ia quale si prova l’ef- 
fetto positivo equilibrante, nella tra- 
duzione in grigi dei colori, dovuto 
all'impiego dei sensibilizzatori ottici. 


la debole luce rossa nei laboratori. Va 
ancora aggiunto che le pellicole pancro- 
matiche, per quanto enormemente nro- 
gredite, non hanno perfettamente rag- 
giunto l’equilibrio ideale del disegno a 
matita eseguito da un capacissimo arti 
sta: resta un margine di sensibilizzazio- 
ne da conquistare perché rossi e verdi 
e blu e azzurti, di identica forza secon- 
do il giudizio dell’artista in questione, 
producano suggestionando la pellicola 
un grigio identico. 


SENSIBILIZZAZIONE. V. bromuro 
SEPIA è il colore ben noto delle vec- 


chie fotografie e che un tempo si otte- 
neva con una polvere impalpabile rica» 
vata dalla vesciva del mollusco, fatta 
seccare. Dapprincipio il “talco di se- 
pia” si spolverava sulle stampe con un 
tampone per favorire il ritocco che rite- 
neva meglio sulla carta. Poi piacendo il 
colore venne emulsionato sui supporti 
delle copie al carbone. Oggi si produce 
una carta colorata nell'impasto come la 
s. e che ha il medesimo nome. 


SETA, fotografia sulla s. Il tessuto ve- 
niva preparato salandolo in una solu- 
zione chiamata “al lichene d'Islanda” o 
semplicissimo cloruro di sodio, ovvero 
sale per cucina. Asciutto che fosse, ve- 
niva sensibilizzato in uno dei soliti 
modi, ad esempio bagnandolo in una 
soluzione di nitrato d’argento; dopo di 
che, fatto nuovamente asciugare e sti 
rato, steso sopra un cattone nero era 
stampato come si fa normalmente. A 
partire dal 1870 all'incirca si trovarono 
in commercio, belle e pronte, sete e tele 
fotografiche. Con le prime si confezio- 
navano, dopo la stampa, paralumi, ten. 
dine e simili oggetti, con le seconde 
le fotopitture, come erano chiamate le 
immagini ottiche prodotte sul tradizio- 
nale supporto del quadro ad olio. 


SFUMATURA. Si ottiene con il vignet- 
tamento (v.) per cui le due parole si 
equivalgono. È i filtri vignettatori o 


Un curioso attrezzo, in verità piuito- 
sto complesso, per sfumature, o vi- 
gnettature, dirette. 


Macchina fotografica con filtro stu- 
matore collocato al suo interno. 


degradatori corrispondono agli sfuzmzato- 
ri fotografici. A. quanto si dice alla voce 
cui si rimanda il lettore, aggiungeremo 
che la s. fu chiamata “diretta” quando 
aveva luogo al momento della ripresa 
sul fototipo negativo, o “indiretta” 
quando avveniva nel procedimento di 
stampa, per contatto o per ingrandi. 
mento. 

La s. diretta, se ha il torto di “com- 
promettere” definitivamente il negativo, 
rappresentò un mezzo di controllo effi. 
cacissimo sull'immagine fotografica, il 
quale consentiva una varietà straordina- 
ria di risultati. Operando nel modo mi- 
gliore il filtro, o i filtri, degradatori 
erano collocati non davanti l’obiettivo, 
ma dietro, vale a dire all’interno della 
macchina fotografica. Alcune si poteva- 
no aprire sganciando il soffietto per 
semplificare la manovra, i cui risul 
tati venivano controllati sull'immagine 
proiettata sul vetro smerigliato. 

Ai filtri sfumatori corrispondevano qual 
che volta i controsfumatori, con i quali 
si copriva, prima del fissaggio, la parte 
stampata dell'immagine, per esporre 
alla luce quella rimasta oscurata in pre- 
cedenza causa il vignettamento del pri. 
mo filtro. Caso per caso, ovvero per 
ciascun soggetto, si poteva fabbricare 
un fototipo controsfumatore esponendo 
una seconda lastra dopo aver sostituito 
al soggetto un fondo bianco, lasciando 
evidentemente al suo posto il filtro sfu- 
matore usato. Il negativo quasi comple- 
tamente annerito dell’effetto “puro” di 
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Fotoritratto con sfumatura indiretta, 
la quale consente di risparmiare lo 
sfondo. A figura interna è poco co- 


HIRIG. 


Ritratto eseguito con un moderno o- 
biettivo degradatore, che oggi si 
preferisce chiamare soft-focus. Solo 
l'occhio è sufficientemente a fuoco. 


quest’ultimo, che si ottiene appunto fo- 
tografando un “nulla” bianco, consente 
quella che veniva chiamata vignettatura 
con controtipo neutro. 

La s. diretta, tranne che nelle correnti 
fototessere, è oggi quasi completamente 
scomparsa dall'uso. Pochi fotografi pro- 
fessionisti ricorrono ad essa, special 
mente per le riprese a colori dove i 
suoi effetti si arricchiscono cromatica- 
mente, però adoperando in luogo degli 
sfumatori i più moderni — e costosis- 
simi — obiettivi detti a soft-focus. An- 
cora meno praticata è la s. medesima 
nel lavoro di riproduzione di immagini, 
ed è questa una notevole perdita per 
la fotografia artistica, rappresentando il 
mezzo un'occasione splendida per eser- 
citare quella che è stata chiamata la 
riproduzione infedele delle opere d’arte, 
da cui si ricavano nuove opere le quali 
possono risultare addirittura un pro- 
gresso estetico delle originali. 


SKIOPTIKON. V. sciopticon 


SIAMESE. Nome diverso ma che indi- 
ca la medesima cosa delle fotografie, e 
specialmente dei fotoritratti multipli (v.) 
o plurimi i quali si eseguono riprenden- 
do due o pit volte il medesimo sogget- 
to, sulla stessa lastra, avanti a un fondo 
netissimo o rosso scuro, quando le 
emulsioni erano ancora fortemente orto- 
cromatiche, cioè insensibili a questo co- 
lore. La fotografia s. in certi trattati è 
detta anche doppia. 


SICOF. Sigla del Salone Internazionale 
Cine Ottica Fotografia, ovvero della fie- 
ra merceologica di apparecchi, materiali, 
accessori e prodotti per la cinefotogra- 
fia in generale, che si tiene a Milano 
ogni due anni. La prima edizione ebbe 
luogo nel 1969, pochi mesi dopo l’In- 
contro di Verbania (v.) con successo 
progressivamente crescente, superando 
le più ottimistiche previsioni degli or- 
ganizzatori. 

AI di là dell'interesse merceologico, il 
SICOF rappresenta un'occasione unica, 
e non ancora sfruttata, per una ricerca 
di tipo sociale sui consumatori e con- 
sumi fotografici di massa. Nell'edizione 
del 1970, che ebbe oltre 100.000 visi- 
tatori, furono rivolte ad alcuni di essi 
due domande di tecnica fotografica: “che 
cos'è il diaframma?” e “che cos'è l’iper- 
focale?,” la prima facilissima, meno la 
seconda. Alla prima il 34% degli inter- 
rogati rispose di non saperne nulla, il 
10% rispose -in modo assurdo (un peso, 
un cinema, un medico specialista...), il 
32% in modo approssimativo, il 24% 
in modo sufficientemente preciso. Alla 
seconda domanda rispose in modo sod- 
disfacente solo il 7% degli interrogati: 
il 93% non aveva alcuna idea dell’iper- 
focale. 

Il SICOF è diviso in due sezioni: la 
merceologica e la culturale, formata da 
mostre essenzialmente. Alla prima edi- 
zione l'importanza rispettiva era all’in- 
circa equivalente, come spazio e rilievo 
promozionale. Con le edizioni successive 
la sezione culturale è andata progressi. 
vamente riducendosi in vantaggio della 
rassegna delle merci fotografiche, non 
per cattiva volontà degli organizzatori, 
ma per l'evidente preferenza che il pub- 
blico dimostrava per i mille apparecchi 
ed accessori, per i più economicamente 
irraggiungibili, e che aveva l’occasione 
di toccare con mano e manovrare. Im- 
menso successo ebbero ancora gli at- 
trezzatissimi studi fotografici, allestiti 
dalle principali case espositrici, messi a 
disposizione dei visitatori liberi di sin- 
cronizzare i propri apparecchi con i più 
potenti flash elettronici, e specialmente 
entusiasti di fotografare seducenti foto- 
modelle le quali, a turno, si muovono 
instancabili assumendo le pose tipiche 
della loro professione. 

La sezione culturale del SICOF è oggi 


“R. come Andromeda” fotografia in 
grigi soggettivi di Shinzo Tamura. 


in Italia, pur nei suoi limiti, l’unica 
manifestazione nazionale del genere di 
qualche rilievo. Per quanto in declino 
essa ha importanza ancor maggiore di 
analoghi ma squallidi e confusi tenta- 
tivi di “far cultura” fotografica, che si 
sono fatti in altre circostanze, compresa 
quella della Biennale di Venezia. 


SINTESI ADDITIVA. V. congruente 
SMALTI fotografici. V. pirofotografia. 
SOFTNESS. V. flouismo 


SOGGETTIVI. Nella fotocromia, co- 
me nell'Ottocento si preferiva chiama- 
re la fotografia a colori, si dicevano s. 
quelli non naturali e della tradizione 
(il cielo azzurro, l’erba verde...) ma 
diversi e scelti dall'operatore (il cielo 
verde, l’erba azzurra...). Possono dirsi 
s., purché liberamente e intenzional. 
mente programmati, anche i toni di gri- 
gio della fotografia bianconera, quando 
non corrispondono a quelli in cui si 
traducono i colori naturali seguendo la 
tradizione del disegno (v.) sensibilizza 
tori ottici. Quando i colori e i grigi 
non naturali e non “storici” non fosse- 
ro programmati ma risultassero nella 
copia inopinatamente, vengono allora 
detti accidentali, la qual cosa non indi- 
ca che possano apparire meno piacevoli 
e artisticamente validi. Sinonimi di ac- 
cidentali sono casuali o occasionali, 
Quest'ultimo termine può altresî indi- 
care un inatteso incontro fotografico 
con una “realtà” non... colorata come 
dovrebbe apparire (un cielo rosso, 
un’erba nera, per infocato tramonto o 
industria chimica nei pressi). 


SOLARIZZAZIONE. V. 


rovesciamento. 
SOLFORICO. V. acido 
SOVRAESPOSIZIONE indica due co- 


se: originariamente una esposizione 
troppo prolungata, poi una doppia ri- 
presa, eseguita sulla medesima lastra, 
che può non essere una distrazione, ma 
un effetto premeditato, nel qual caso 
la s. produce un segno proprio, incon- 
fondibile e senza precedenti, della foto- 
grafia. Per evitare confusione, e fra i 


inversione € 
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Fotogruppo sovraesposto, o a dop- 
pia esposizione, di Benjamin Stone. 
Più interessante di quanto non sem- 
bri: fra la prima e seconda posa due 


ragazze, sole fra i 
biato posto... 


tanti, hanno scam- 


due significati che abbiamo detto, e fra 
l'errore e l’effetto calcolato, si dovrebbe 
meglio dire, per quest’ultimo doppia 
(v.) esposizione. 


SOVRIMPRESSIONE. V. doppia 


SPECCHIO NERO. Accessorio curio- 
sissimo e interessantissimo usato un 
tempo per fotografare le nubi, facen- 
dole riflettere sulla sua superficie. Non 
si tratta di un vero specchio, ma di una 
lastra di vetro più o meno oscurato: si 
riesce a fotografare non solo quello che 
sopra vi si riflette in qualche modo, 
ma quanto si trova al di là e si scorge 
in trasparenza. Usandola per il ritratto 
si vede poi nella stampa un volto fan- 
tomatico: per produrre queste appari. 
zioni era usata altresi nei vecchi film. 


SPIRITICA. Fotografia spiritica. Parti. 
colare applicazione della fotografia di 
fantasmi (v. fantasmi). Le lastre o le 
pellicole sono pre-esposte fotografando 
fisure semidiafane o semiumane, come 
ad esempio si possono ottenere ripren- 
dendo un volto imbiancato con cipria 
che si mostra attraverso lo strappo di 
una pezza chiara che pende intorno, 
mentre il resto. della persona è nascosto 
con stoffa scura, il tutto ripreso su fon- 
do nero. In questo modo il ritratto del 
sembiante apparirà a mezz'aria, senza 
corpo, sorretto da un “ente ectopla 
smatico” rappresentano dalla pezza. Per 
migliore l’effetto, fermo restando il vol- 
to, la pezza sarà fatta ondeggiare duran- 
te l'esposizione del ritratto dello “spi- 
rito,” esposizione che si vuole un poco 
lunghetta. Le lastre o le pellicole cosf 
impressionate, per aumentare l’effetto, 
sono riconfezionate nelle apposite scato- 
le o rullini, e poi usate durante la se- 
duta spiritica, sia alla luce ambiente, sia 
con luce al lampo di magnesio o elet- 
tronico. Si abbia cura di eseguire que- 
sta seconda esposizione su sfondo oscu- 
ro, acciocché la sua impressione non di- 
strugga la prima. L'effetto è mirabolan- 

Nella fotografia spettrale moderna, 
in quella spiritica in particolare, per au- 
mentare l'inganno si possono usare ap- 
parecchi e materiali sensibili Polaroid: 
naturalmente, dopo la prima esposizio- 
ne, le ben note “fotografie in un minu- 
to” non debbono essere sviluppate, ma 
estratte integre dal loro contenitore, do- 
ve si trovano in numero di otto, apren- 


Splendido gruppo lavano della 
medium, lo spiritista e lo spirito gui- 
da, loro collaboratore fisso, chiamato 
“piccola Maria.” 1890 circa. 


Immagine di uno spirito evocato 
mentalmente con la tecnica di Mum- 
fer, eseguita dal fotografo Edouard 
Buguet, specializzato in queste ri- 
prese. 1860-70. 


Illustrazione sull'impiego della foto- 
grafia per garantire l'autenticità dei 
fenomeni sovrannaturali: un fotogra- 
fo, in basso a sinistra, documenta 
che le prodezze di due celebri fra- 
telli parapsichici, Ira e William Da- 
venport, sono autentiche. 1879. 


do ogni volta l’apparecchio. Per ricom- 
porre il contenitore occorre poi note- 
vole cura e pazienza, ma non è impos- 
sibile dopo un qualche allenamento con 
confezioni nuove. Nell’Ottocento la fo- 
tografia spiritica rappresentò addirittura 
una specializzazione; fra i più famosi 
fotografi di spettri, ectoplasmi, ecc.: il 
capostipite William H. Mumler, inciso- 
re di Boston e fotografo dilettante, che 
condusse i suoi esperimenti di “foto- 
grafia dell’aldilà,” come la chiamava, 
dal 1860 al 1862. Poi il francese 
Edouard Buguet, che operò in Europa 
dal 1860 al 1870 e contro il quale po- 
lemizzò Flammarion, negando l’autenti- 
ciià delle sue riprese. L'inglese Richard 
Bournsnell, specialista in fotografia di 
fantasmi di morti in guerra. Interessan- 
te può essere la lettura, per chi desideri 


approfondire la questione, della biogra- 
Lia A_1 se Svrtizazà 


Crookes (1832-1919) Researches in the 
Phenomena of Spiritualism, Londra 
1871. 


SPIRIT PHOTOGRAPH. Termine in- 
glese equivalente a Apparizione fotogra- 
fica (v.) Dicesi anche: Ghost illusion 
photograph o Ghost photograph, fanta- 
sma fotografico. Cosî nella traduzione 
letterale, ma il significato dell'italiano 
Fantasma fotografico o Fantasma ottico 
è del tutto diverso (v.). 


SPOLVERAMENTO. Vecchio metodo 
per. ottenere una negativa da una posi- 
tiva trasparente, e viceversa, tanto a 
mezzi toni quanto al tratto, e che so- 
miglia a quello chiamato fotantracogra- 
fie (v.). Conosciute le proprietà del bi 
cromato di potassio, che la luce indu- 
risce e rende prolungando l’esposizione 
sempre meno assorbente, una lastra sen- 
sibilizzata con questo sale, dopo l’espo- 
sizione, viene spennellata con finissimo 
talco di piombaggine o nerofumo, il 
quale aderirà o meno in rapporto alle 
trasparenze, ovvero ai chiaroscuri, del 
fototipo stampato. È in questo modo 
possibile ottenere una grande varietà di 
risultati, com'è facilmente intuibile, sia 
manovrando il pennello, sia con lavaggi 
successivi, più o meno parziali, umidi- 
ficazioni di zone che si vogliono scu- 
rire, oppure soffiando su altre che si 
vogliono schiarire. Finita l'operazione di 
sviluppo, che è anche detta “alle pol 
veri,” e che naturalmente non va con- 
fusa con i processi di stampa alle pol 
veri per quanto abbia con essi qualcosa 
in comune, la lastra viene protetta co- 
prendola con un collodio qualsiasi o 
vernice trasparente. Se positiva si può 
ricavare da essa per normale riprodu- 
zione un buon negativo da stampa, se 
negativa ovviamente la si può stampare 
direttamente. 

Lo s. è una delle più valide tecniche di 
controllo soggettivo sulla fattura del- 
l’immagine fotografica, ed oggi sarebbe 
grandemente facilitato dai materiali di 
cui si dispone, offrendo un ampio spazio 
alla creatività individuale. Nei vecchi 
trattati la parola è spesso usata in for- 
ma impropria per differenti procedi- 
menti artistici. 


STAMPA A FARFALLA. V. farfalla 


STAMPA A RIFLESSIONE. V. posi 
tive dirette. 
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STAMPA PER PROIEZIONE. V. rad- 
drizzamento 


STANNOTIPIA è un altro nome della 
woodburytipia di cui si parla nel volu- 
me. Un terzo nome fu fotoplastografia. 


STEICHEN EDWARD. Dopo quella di 
Stieglitz Alfred (v.) la” sua è la seconda 
“leggenda americana” fotografica. Nella 
autobiografia “Una Vita per la Fotogra- 
fia,” S. racconta d’aver acquistato la sua 
prima box {“voi pigiate il bottone...”) 
nel 1885, carica con cinquanta pose. 
Solo una, l’istantanea della gatta della 
mamma, risultò buona per essere stam- 
pata. 
Frustrato da questo e altri insuccessi, 
ma sentendosi nell’anima inguaribilmen- 
te artista, va a Parigi per studiare pit- 
tura. L’arte della figura manuale gli 
rinnceanta  nnn cnsenado 1 sianbia dall 
sovra o sottoesposizione, di nascondere 
a sé medesimo ed agli altri la propria 
impotenza iconografica. Allo ‘scoppio 
della prima guerra mondiale si ricorda 
delle sue “esperienze” per imboscarsi 
come stampatore capo nei servizi foto- 
grafici dell'aviazione americana: l’illimi- 
tata disponibilità di materiali e attrez- 
zature, che può sacrificare senza rispar- 
mio, gli consente di acquisire una note- 
‘vole pratica. 
Dopo la guerra apre a New York uno 


tudio di ritrattista, conosce Il ande 
studio di ritrattista, conosce il grande 


Stieglitz il ‘quale gli procura un prezio- 
sissimo cliente: il banchiere J.P. Mor- 
gan. I biografi di Stieglitz e S. a questo 
punto si fanno deliranti: scrivono che 
il ritratto fotografico avrebbe dovuto 
semplicemente servire ad un pittore per 
eseguirne uno dipinto, ma che il secondo 
risultò peggiore del primo, per cui il 
banchiere chiese a Stieglitz, qualche an- 
no più tardi, di vendergli la ristampa 
che aveva esposto nella sua galleria, la 
celebre “291” della V strada. Stieglitz 
rifiutò! “Come!? — esclama allora Mor- 
gan stupefatto (Life /a Pbosographie, 
vol. Epreuve, p. 19) — come!? Esi- 
ste dunque qualcosa che io non possa 
acquistare?” e rimase rattristato. Ma il 
giorno dopo il gallerista gli inviava la 
fotografia gratis chiedendogli solo che 
venisse esposta nel maggior tempio del- 
l’arte americano, il Metropolitan Mu- 
seum di New York, del quale Morgan 
era uno dei fondatori. Ma il banchiere 
disse di no! 

Dopo la seconda guerra mondiale, alla 
quale ultrasessantenne aveva partecipa 


La fotografia di Wayne Miller (Ma- 
gnum) mostra Steichen che muove un 
pupazzetto lungo il percorso del mo- 
dellino di “The Family”: un chiaro 
simbolo, ma forse involontario. 


errare 


Uno scorcio della mostra e una pa- 
gina dei catalogo di “The Family.” 
Fra le false ideologie propugnate dai- 
la rassegna, una fu specialmente va- 
lorizzata dai “critici”: quelia della fo- 
tografia come “linguaggio” sovrana- 


Tre fra i più celebri fotoritratti di 
Steichen: di Alfred Stieglitz (alla gom- 
ma 1915), di Greta Garbo (1928) e 


quello sottoesposto del banchiere 
John Pierpont Morgan (1904) che lo 
rese famoso. Critici e biografi versa- 
rono fiumi d’inchiostro sull’effetto di 


to come come dei servizi fotografici del- 
l'ufficio stampa dell’esercito, S. scopre 
in se stesso una vocazione irresistibile 
per la fotografia di impegno sociale. 
Era ormai celeberrimo: il “gran rifiuto” 
del banchiere Morgan di ammetterlo nel 
suo museo gli aveva fatto una reputa- 
zione “radicale”: era stato assunto co- 
me fotografo di moda dalle riviste “Vo- 
gue” e “Vanity Fair,” in quegli anni 
mobilitate a sostenere le “zazzerine” e 
le gonne corte, era diventato fotoritrat- 
tista dei personaggi americani artefici 
del rinnovamento in ogni campo, poli- 
tico o spettacolare, da Greta Garbo a 
Franklin Roosevelt, Per la sua globalità 
la “leggenda americana” di S. appare 
oggi piîù completa, anche se cultural 
mente meno “profonda” di quella di 
Stieglitz. 

E se il Metropolitan Museum di New 
York, conservatore e tradizionalista, gli 
aveva chiuso le porte: gliele spalanca 
un altro, rinnovatore e modernista che, 
al polo opposto nella medesima città, 
riscuote un crescente successo: il Mu- 
seum of Modern Art. Che gli affida la 
realizzazione di quella che dovrà essere 
la più grande mostra fotografica del 
mondo, ovvero The Family of Man, la 
Famiglia dell'Uomo, poi tanto nota da 


zionale, ovvero “esperanto visivo” 
per mezzo del quale gli uomini pote- 
vano finalmente comunicare fra di io- 
ro, superando i confini, per ricono- 
scersi membri di una stessa fami- 
glia! 


luce, assolutamente casuale, che si 
vede sul bracciolo sinistro e fa pen- 
sare... ad un pugnale! Il ritratto venne 
eseguito per dare una traccia al pit- 
tore Carlos Baca-Flor e solo in se- 
guito entrò nella leggenda promozio- 
nale della fotografia. 


essere nominata nella letteratura foto- 
grafica semplicemente come The Family. 

Ma The Family altre che per le sue 
dimensioni passa alla storia come la 
più grande mistificazione realizzata per 
mezzo dell'immagine ottica. La super- 
mostra (un super-mostro di ipocrisia) 
venne inaugurata il 26 gennaio del 1955 
al Modern Art e copriva con 503 foto. 
grafie, molte delle quali con figure a 
grandezza naturale, 720 metri quadrati 
di pannelli. Le immagini, secondo il 
catalogo, erano state scelte fra 10.000, 
a loro volta selezionate dal quadruplo: 
però quasi tutte appaiono firmate da 
noti fotografi internazionali, in buona 
parte americani, ed è incredibile che 
siano “emerse” per scelta oggettiva da 
un censimento lanciato, come si affer- 
mava, in tutti i paesi. Era costata 
110.000 $ in lire attuali quasi mezzo 
miliardo, in gran parte recuperati con 
la vendita universale di milioni di co- 
pie del catalogo-fotolibro. Ma il vero 
successo fu politico: l’ufficio stampa del 
governo centrale di Washington insie- 
me ad una quantità di enti e patronati 
e con l’appoggio di numerose associa- 
zioni culturali mondiali, compresero la 
straordinaria occasione rappresentata da 
The Family per tentare una cosmesi del- 
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l’immagine dell’America e della cosid- 
detta civiltà occidentale in generale. 
Immagine che nel 1955 aveva già per- 
duto lo smalto democratico ottenuto 
con la guerra al nazifascismo, screpolato 
dalla guerra fredda e da quelle calde, 
non meno odiose di quella fascista ap- 
pena conclusa, scatenate contro il po- 
polo di Corea, d'Indocina, dei paesi 
arabi, d’Algeria specialmente, e ‘dalle 
altre innumerevoli piaghe apertesi in 
tanti paesi nel mondo. 

The Family fu la copertura fotografica, 
la massima che fosse materialmente pos- 
sibile realizzare, alle infamie occidentali 
di quegli anni, non ancora tutte con- 
cluse. L'ideologia della mostra, se cost 
si può chiamare, avrebbe fatto gridare 
d’entusiasmo il senatore Paolo Mante- 
gazza, rappresentando un enorme mo- 
numento di quel “socialismo fotografi- 
co” che egli aveva propugnato come 
“prova scientifica” che, in quel che 
conta, tutti gli uomini della Terra sono 
eguali e se qualcosa ancora li distingue 
è che non tutti, per il momento pos 
seggono il proprio fotoritratto e quello 
della mamma. Nella mostra di S. le 
immagini di mamme, babbi, figli e pa 
renti collaterali, formano la parte so- 
stanziale: si vede la negra accanto alla 
miliardaria americana, con i rispettivi 
pargoli fra le braccia, rese “eguali” dal 
simbolo (non nel simbolo!). E si dimo- 
stra che “interno di famiglia” è tanto 
quello nella capanna di paglia e merda 
del Congo, quanto quello nella villa 
sontuosa californiana. Non si potrebbe 
scendere più in basso della prefazione 
al catalogo, vergognosa invocazione alla 
concordia, propalata in tutto il mondo 
attraverso i canali degli stessi che in 
quegli anni, nel Vietnam, offrivano dieci 
dollari per una testa “rossa”! 
Riprodotta in varie copie la super: 
mostra venne fatta circolare in nume 
rosissimi paesi del primo, secondo e 
terzo mondo. Ahimè! anche in alcuni 
socialisti... Fu accolta ovunque con ap- 
provazione, persino dalla stampa demo- 
cratica più di sinistra: tanto è grande e 
intatto il mito stesso della fotografia, 
della “sociale” specialmente, del quale 
la mostra rappresentò uno sfruttamento 
che non aveva e non ebbe più eguali. 
Tbe Family costituîf inoltre una inizia- 
tiva formidabile di promozione dell’in- 
dustria fotografica: non è esagerato scri- 
vere che ha formato la “vocazione” di 
milioni di poveri sbandati del fotore- 
portage, e un corrispondente mercato di 
mai viste dimensioni, 

Teccò ad un popolo del terzo mondo, 
il quale proprio nell’anno in cui si 
stampa questo libro agisce sanguinante 
e coraggioso sulla ribalta internazionale, 
il merito di intuire l’orribile mistifica- 
zione propagandistica che si nascondeva 
nel messaggio fotografico firmato da S. 
A Beyrut in un giorno del 1962 le mas- 
se diseredate, insieme ai palestinesi, 
assalirono la mostra semidistruggendola. 
Era, per fortuna, e per giustizia, pro- 
prio l'edizione originale i cui pannelli 
“furono molto seriamente danneggiati.” 
Cosî riassume il fatto più glorioso della 


storia della fotografia un altro volume 


dell’enciclopedia appena citata, Life la 
Photografie, che ha per titolo Les Joies 
de la Photographie (p. 184)! Oh, V'in- 
canto che talvolta risuona casualmente 
con le sillabe delle parole! 

Dell'assalto a The Family da parte dei 


peico, per le riprese senza obiettivo. 
Qualsiasi altra di vecchio modello 
può essere trasformata in questo 
modo. 


fedayn e dei libanesi affamati, che sa- 
rebbe apparso una grave sconfitta per 
il mito dell'immagine, non diedero no- 
tizia le riviste, meno che mai ovvia- 
mente le fotografiche che pure della 
super-mostra avevano celebrato la sacra- 
lità innumerevoli volte, come i rabbini 
del ‘l'empio di Salomone, o 1 vescovi al 
San Pietro. Ma sulle rovine del più 
grande tempio fotografico della storia 
nessuno ha versato una lacrima pubbli- 
camente: avrebbe potuto sollecitare 


. una domanda. 


STENOPEICA. Termine impropriamen- 
te usato per indicare la fotografia ese- 
guita senza obiettivo, attraverso un foro 
piccolissimo aperto in una tavoletta e 
del diametro di 1/10 di mm o poco 
più, chiamato sterope. Come già sa chi 
ha letto queste libro, è questo il nome 
di uno scienziato dilettante inglese, 
inventore nel Settecento di una manie- 
ra per fabbricare in economia e facil- 
mente lenti piccolissime. 

La fotografia s. fu consentita dal pro- 
gresso della sensibilità dei materiali da 
ripresa, richiedendo una posa ben mag- 
giore di quella necessaria con gli obiet- 
tivi, anche i meno luminosi. In Italia, 
e con il titolo appunto di La Fotografia 
senza Obiettivo, venne pubblicato in 
Milano da Ulrico Hoepli nel 1905, un 
buon manuale scritto da Luigi Sassi, 
reperibile nelle pubbliche biblioteche, 
e che v'è la spesa a rileggere ed appli- 
care con risultati sorprendenti. Se la 
fotografia s. era infatti possibile al prin- 
cipio del secolo quando le emulsioni 
più sensibili non eguagliavano quelle 
che lo sono meno dei nostri giorni; è 
facile immaginare i migliori risultati che 
si possono ottenere attualmente. 

La fotografia s. dà risultati eccellenti 
nella riproduzione di altre immagini o 
di scritti miniaturizzati. Oppure nella 
fotografia di monumenti, essendo la ri- 
presa attraverso il forellino a grandan- 


Il verascopio di Richard, uno dei più 
belli mai fatti. A doppio uso: serviva 
per fotografare e per vedere stereo- 
scopicamente (cioè da apparecchio e 
da visore). Si caricava con due doz- 
zine di lastrine per immagini di 
cm 4,5x4,5. 


golo e giungendo facilmente fino ad 
una ampiezza di almeno 90°. In ogni 
caso, per gli insegnanti che vogliono 
istruire gli alunni non banalmente sulle 
cose fotografiche, rappresenta un’utilis- 
sima e divertente esercitazione la quale 
suggerisce una quantità di riflessioni e 
discorsi sulle immagini della luce, la 
fisica, la matematica, ecc. 


STEREO-FANTASCOPIO. V. bioscopio 


STEREOSCOPIA. È l'illusione della 
profondità, ovvero l’effetto del rilievo, 
che si ottiene osservando due immagi- 
ni leggermente spostate, una per occhio, 
attraverso uno speciale visore chiamato 
stereoscopio ed in certe sue varianti al- 
tresi bioscopio (v.). Nasce, come nome 
e come oggetto, l’anno prima della fo- 
tografia, nel 1838, inventato da Charles 
Wheatstone. Nel 1848 David Brewster 
introdusse un doppio apparecchio da 
presa atto a produrre in un colpo im- 
magini ottiche stereoscopiche, meccaniz- 
zando anche questa che era in principio 
un'icona manuale. Ebbero, apparecchio 
e immagini, successo immenso: se ne 
parla nel libro. 


STIEGLITZ ALFRED. Mediocre foto- 
grafo ma geniale promotore dell’“arte 
in un secondo,” che è cosa ben diversa 
e più complessa della nota “fotografia in 
un minuto,” anche se un cascame di 
quest’ultima può diventare un oggetto 
della prima. 

S. è l’esempio più clamoroso dei miti 
personali che popolano quella che Mc 
Luhan potrebbe chiamare la galassia 
di Niépce, ovvero l'immenso mito ge- 
nerale della fotografia. A S. va ii me- 
rito unico concreto d'aver tentato, con 
qualche successo, di far riconoscere 
anche alla fotografia quello che si può 
definire il “plus valore” estetico ma 
monetabile, prodotto dal lavoro del cri- 
tico e accreditato all'opera dell’artista 
dal mercato, il quale a partire dall’Ot- 
tocento caratterizza la produzione creati. 
va in generale, specialmente quella della 
pittura e della scultura, 

Nato a Hoboken nel New Jersey, nel 
1864, da ricchi mercanti di lana, 
venne per studiare a Berlino nel 1881 
e rimase in Europa nove anni. Seguî con 
poca voglia i corsi del Politecnico per 
diventare ingegnere, poi, come tanti 
studenti svogliati, e non solo di quel 
tempo, pensò di trovare nell’arte foto- 
grafica l'occasione di una forse più 
facile, certamente più divertente, af- 
fermazione personale. A questo scopo 
frequentò i corsi, assai costosi, di Her- 
man Vogel, che è senza confronti il più 
fecondo, prolifico e autorevole trattati. 
sta fotografico del secolo scorso. Come 
si può verificare dall’inventario in fondo 
a quest'opera, sono di Vogel una doz- 
zina di testi voluminosi, fra cui due 
enciclopedie fotografiche; un’opera in 
quattro tomi sulla tecnica fotografica in 
generale e le sue applicazioni; un’altra 
più divulgativa, ma pure in tre libri; 
un ponderoso manuale sulla stampa alle 
polveri, ecc. Si sa poi che l’autore di 
tanto immane sapere fotografico era 
altresi eccellente parlatore! 

Nessuna meraviglia che la personalità 
del povero Alfredo, che si sentiva in 
qualche modo già inibito per la sua 
provenienza da un “nuovo mondo” 
squalificato, per quanto attiene la sto- 
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ria e la tradizione delle arti, restasse 
oppressa dall’immensa cupola pedago- 
gica rovesciatagli addosso e dalla quale, 
per tutta la vita, cercò di emergere con 
una propria individualità. E fu proprio 
il suo mondo, in quanto “nuovo” arti 
sticamente parlando, che gliene offerse 
l'occasione essendo alla ricerca di valori 
nazionali -— in ogni «campo —- senza 
pretendere dai patrii eroi prove troppo 
impegnative. Perciò l’attività di S., che 
a Parigi sarebbe trascorsa inosservata, 
giganteggiò a New York, città al prin- 
cipio del secolo culturalmente quasi ine- 
sistente, diventando facilmente una di 
quelle che poi si chiamarono “leggende 
americane.” Fertilizzata all'ombra del- 
la maggior industria fotografica mon- 
diale, crebbe la leggenda di S., negli 
ultimi decenni anche all’estero, e spe- 
cialmente in Italia, dove con quelle 
di altri fotografi di quel paese ha rag- 
BIUNTO UTrAmial ll IMMIE peritiuso vci 
grottesco! 

S. fotografo, al tempo in cui era allievo 
di Vogel, e come tutti quelli che in- 
tendevano proporsi ad artistico livello 
alla fine del secolo scorso, si esercitò 
faticosamente in quei complicati pro- 
cessi chiamati alle polveri, con me- 
diocre successo non avendo alcuna spe- 
ciale dote naturale per i cimenti foto- 
grafici. Ma seguendo le vicende dell’ar- 
te in generale, sollecitato dalle proprie 
frustrazioni, ebbe l'intelligenza di ren- 
dersi conto di quello che stava avve- 
nendo in campo iconografico in quel 
momento: ed era davvero straordinario. 
La produzione delle immagini manuali, 
intendiamo le “opere” per l’arte, richie 
deva oramai per i tipi più moderni e 
gli siili d’avanguardia, minor tempo c 
meno fatica fisica, nonché abilità in 
senso strettamente tecnico-operativo, del- 
la già tradizionale fotografia artistica! 
I procedimenti di quest’ultima erano in- 
somma meno produttivistici, ed econo- 
micamente meno convenienti, di quelli 
della pittura! 

Liberata dagli obblighi realistici, dagli 
impegni e dalle richieste riproduttive e 
di rassomiglianza la più esatta pos- 
sibile con il modello, la pittura moderna 
stava risolvendosi in manipolazioni in- 
controllate e non verificabili sul mercato 
—- per l’apprezzamento economico, che 
segue ovviamente a quello estetico — 
con i metri di cui un tempo tutti in 
qualche modo erano capaci: il metro 
della identificazione nell'immagine del 
suo soggetto, tanto migliore quanto più 
generale e immediata; il metro della 
quantità dei particolari progressivamen- 
te sempre più riprodotti in dettaglio, 
ecc. 

L’apprezzamento riducendosi nella sua 
oggettività, era sempre più derivato sog- 
gettivamente dai meriti riconosciuti e 
“visti” nell'opera soprattutto, e molte 
volte esclusivamente, dallo specialista in 
valutazioni estetiche, ovvero dal critico 
d’arte. L’antica figura di perito sti 
matore, un tempo comune sulle fiere di 
cavalli, e nei rapporti di compra 
vendita di terreni e fabbricati, fa nel 
l’Ottocento il suo ingresso nel mer- 
cato dell’arte e vi assume un potere 
sempre maggiore: la nuova mansione 
del resto conviene, come tutti sanno, 
ancor prima che agli artisti ai mercanti, 
essendone la funzione una valvola re- 
golatrice, e regolabile a piacere, della 
quantità del prodotto disponibile. Sul 


— 


Piedi di Dorothy Irne e mani di igno- 
ta, del 1918 e 1929, sono fra le ope- 
re più apprezzate di Stieglitz. Col tra- 
scorrere degli anni, divenuto convinto 
feticista, il principale promotore della 
“photo-secession” si dedicò, come 


mercato, il prodotto non corrisponde 
logicamente a quello effettivamente rea- 
lizzabile dagli artisti, ma a quello qua- 
lificato, ovvero ammesso dalla critica. 
Inoltre, poiché la quantità determina il 
prezzo, in rapporto alla domanda, appare 
evidente l’utilità economica di un si 
stema di regolazione dell’offerta. Siste- 
ma che trattandosi di produzione no- 
bilissima, dai profondi contenuti spiri- 
tuali, ecc., non può essere che “spiritua- 
lizzato” a sua volta, nascondendo asso- 
lutamente la propria sostanziale qua 
lità di senseria. 


“Terza classe,” del 1907, fu proposta 
dalio stesso Stieglitz come la sua 
fotografia migliore in assoluto: basta- 
va da sola ad affidarlo alla storla, Qui 
è stata riprodotta da “Camera Work”: 
come si nota ripete fedelmente un’in- 
cisione ricavata da uno schizzo dal 
vero pubblicato nel 1856 dal “Frank 
Leslie's Illustrated Newspaper” di 
New York. Stieglitz ricavò da que- 
sto giornale altri modelli per le sue 
raffiguratio-precox della città. E pri- 
ma di lui un altro fotografo, Edwin 
Levick, autore della terza immagine, 
che è del 1905. 


scrivono | suoi biografi, a insistiti ac- 
costamenti fra le riprese di particola- 
ri del corpo umano, dei glutei spe- 
cialmente, con quelle delle nuvole in 
cielo. 


S., come si è già accennato, intuî que- 
sto nuovo meccanismo che opera a mon- 
te della creatività estetica e, tornato a 
New York nel 1890, pensò di applicarlo 
alla produzione fotografica la quale, 
come quella pittografica, avrebbe in tal 
modo potuto svincolarsi dai complicati 
impacci dei procedimenti artistici. Co- 
me il quadro dipiniò ‘può essere critica. 
mente qualificato, ed economicamente 
valutato, in misura del tutto indipen- 
dente dalla quantità di tempo richiesta 
per la sua esecuzione, lo stesso poteva 
e doveva avvenire per il “quadro” fatto 
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con la macchina fotografica. Non v'è 
dubbio che in questo proponimento di 
S. avesse parte notevole, anche se pro- 
babilmente inconsapevole, quel tentati- 
vo di rompere la cupola frustrante del- 
l'insegnamento di un “padreterno” della 
fotografia quale Vogel, di cui dicemmo 
testé, e il desiderio di rivincita del di. 
lettante istantaneista sull’invidiato arti- 
sta fotografico della tradizione. 

In questa dimensione va dunque ristu- 
diata l’attività di S, gallerista, di edi — 
tore di una rivista d’arte globale, la 
celebre “Cazzera Work” (v.), con la qua- 
le propose il mezzo fotografico alla pari 
con tutti gli altri della produzione mo- 
derna; di organizzatore di mostre e 
rassegne, ecc., attività durata fino all’an- 
no della sua morte avvenuta nel 1946. 
E che si deve giudicare notevolissima e 
per certi aspetti apprezzabile, quando 
però si tenga conto delle cose accen- 
nate. Ovvero, la si consideri una occa- 
sione favorevole per la riduzione del 
mito industriale dell’immagine ottica, la 
sua reale valutazione, e per la ripresa 
di un discorso sulle vere possibilità ar- 
tistiche della fotografia progressivamen- 
te trascurate e decadute. Di questa de- 
cadenza $. fu più o meno consapevole 
responsabile: assumendo nel 1897 la di- 
rezione di “Camera Notes,” la rivista 
del Camera Club di New York di cui 
era esponente, aveva proclamato il di- 
ritto e la necessità di esercitare il con- 
trollo sull’immagine fotografica personal 
mente, intervenendo a piacere e con 
ogni mezzo, ivi compresa la pittura, sul 
negativo e sulla stampa: proclamazione 
che allora appariva evidente, ed ancor 
oggi, naturalmente, ma solo per chi 
non abbia consegnato il cervello all’am- 
masso dell’industria fotografica. Ahimè! 
che lo S. degli ultimi anni ragionava 
in termini ben diversi, ormai di com- 
pieta sudditanza ai meccanismi imperso- 
nali della raffiguratio precox imposta 
dall'industria. 

Un discorso severo è ancor quello che 
si dovrebbe sviluppare sopra i discorsi 
fatti specialmente negli ultimi venticin- 
que anni su S., da parte di coloro che 
si considerano i suoi “nipotini” critici. 
L'apprezzamento del lavoro di questa 
nuova categoria di sensali da cui deriva 
quel “plus valore” estetico che essa può 
assegnare a opere non altrimenti valu 
tabili e valutate, è naturalmente pro- 
porzionale - all’apprezzamento della ca- 
tegoria in se stessa. Per ottenerlo si ha 
necessità di suoi “luminari” conclamati 
come accade, del resto, in ogni altro 
settore professionale. S. è stato scelto 


Peter Pollack, storico-critico' esem- 
piare della promozione fotografica, 
per queste istantanee di Stieglitz, 
considerate concordemente fra le mi- 
gliori pure dai suoi colleghi, spende 
queste parole: “...sono gemme di 
poesia, immagini stupende, opere che 
conservano intatto ii loro valore nei 
campo delie arti figurative e, per 
quanto ie si osservi e analizzi, la 
loro potenza estetica non si attenua... 
fotografie indimenticabili!’ (Pollack, 
P., “Storia della Fotografia,” Milano 
1959, p. 282). 


dai critici fotografici della generazione 
del dopoguerra come esempio e mae- 
stro assoluto, per cui si è proceduto alla 
sua mitizzazione, ma con goffaggine che 
non ha paragone, tenuto conto e della 
qualità del prodotto plus valutato (la 
fotografia istantanea, sempre più infla- 
zionata e scadente) e della mancanza 
di cultura (s’intende in rapporto alla 
storia della fotografia stessa) che distin- 
gue questi sensali. Peraltro semplice 
mente candidati alla mansione non esi- 
stendo ancora fino ad oggi un apprezza- 
bile mercato delle istantanee, ovvero 
dell'“arte in un minuto.” 

S. venne cosî e ad ogni istante invocato 
non solo come esteta sublime, ma an- 
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EASTNAN KODAK:: 
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Nella pubblicità della Kodak le prime 
“tank” per lo sviluppo dei film “strip- 
ping” senza laboratorio e in piena 
luce. il brevetto sarà poi ceduto per 
una ciira iavoiosa ad una industria 
tedesca, nel 1907. 


che come geniale fotografo. Coloro che 
con mente sgombra e cuore puro per- 
vengono a sfogliare storie e riviste foto- 
grafiche, leggendo le invocazioni a S. 
e mettendole in rapporto con le sue 
“opere,” straniscono sembrandogli que- 
ste ultime immagini bruttarelle anziche- 
nò, quali chiunque può fare o ha fatto 
facilmente. Dalla contraddizione, dav- 
vero comica, fra l'apprezzamento dei 
“nipotini” e ie “opere” può nascere 
o uno scoppio di ilarità oppure di 
mortificazione, ritenendosi in quest’ul- 
tima circostanza incapaci di apprezzare 
i meriti “ profondi” di quelle che si 
direbbero “scatti ” qualsiasi. Supplichia- 
mo il lettore a fare la prima scelta! 


STRIPPING FILM, un altro nome del. 
l’american film, di cui si dice alla voce 
transparent film. Indicò in generale la 
sottile pellicola sensibile, applicata so- 
pra un supporto di carta, che dopo 
l'impressione, avanti o successivamente 
allo sviluppo e il fissaggio a seconda 
dei tipi, veniva staccata dalla carta me- 
desima per essere riportata, con l’oppor- 
tuno raddrizzamento (v.), sopra un altro 
supporto, generalmente di vetro per la 
stampa. 


STROBOSCOPIO. V. cronografia 


STRYKER ROY. V. Farm Security Ad. 
ministration. 


STUDIO FOTOGRAFICO. Per tre 
quarti di secolo, essendo esclusivamente 
illuminato con la luce esterna del gior- 
no, fu detto sempre vetrafo. O anche 
salone di posa, accanto al quale si tro- 
vava il salone di esposizione che era 
anche quello di attesa, dove il cliente 
poteva ammirare il meglio della produ- 
zione dello stabilimento fotografico, di 
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cui lo s. vetrato era il cuore, sceglien- 
dosi il tipo di fotoritratto preferito. 
Discende da salone, ovviamente, l’ag- 
gettivo salonistica attribuito poi spregia- 
tivamente ad un tipo di fotografia “lec- 
cata,” cioè troppo abbellita, secondo le 
pretese del cliezte (v.) da pesanti rifoc. 
chi (v.) e varie manipolazioni (vignetta 
ture, sfumature: vedi ancora queste 
voci). L'aggettivo è stato usato special- 
mente negli ultimi decenni per indicare, 
e deplorare, una certa fotografia amato- 
riale partecipante a concorsi, general- 
mente biasimati come tutti quelli che 
pervengono ad un giudizio sopra un og- 
getto proposto come artistico. Ma con 
questuso si fa torto alla parola, o al 
meno ai valori delle sue prime origini, 
rappresentando la fotoritrattistica  sa- 
lonistica di un tempo quasi sempre un 


prodotto eccellente. 
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una ricerca anche se modesta sugli s. 
vetrati, ma la si auspica: furono infatti 
uno dei templi pagani, o meglio “laici,” 
in cui la borghesia dell'Ottocento cele- 
brò il proprio culto, e forse il più rap- 
presentativo. Il “salon,” come breve- 
mente si amava dirlo alla francese e 
dove si svolgeva un vero rito, era al 
tempo stesso strumento di produzione, 
più costoso e complesso di quanto non 
si immagini, e un altare. L'artista foto- 
grafo, per l'ingombro e le necessità 
della sua attrezzatura e del suo lavoro, 
non poteva ovviamente recarsi al domici- 
lio del cliente, come faceva il pittore 
ritrattista, neppur quando si trattava 
di illustre o facoltoso personaggio. La... 
montagna pagante doveva perciò andare 
al Maometto fabbricante dell'icona mec: 
canica, ed esservi accolta in una degna 
cornice qual era, o poteva essere, la sua 
propria abituale, e bisognava fargli cre- 
dere di supporlo. 

Nello s. vetrato si trovavano le tende (v.) 
che formavano il meccanismo di illu- 
minazione e perciò l’attrezzo più im- 
portante. Poi gli scherzzi riflettenti, detti 
anche brevemente riflettori, da cui il 
nome dei più moderni elettrici, vari mo- 
delli di appoggi fotografici, dal semplice 
reggitesta al cavallo di cartapesta, i quali 
servivano per tener fermo il soggetto 
«durante la posa ed al tempo medesimo, 
nelle esecuzioni più elaborate, gratificar: 
lo socialmente, umoristicamente e poeti. 
camente. L'illuminazione naturale, a 
partire dalla fine del secolo, fu rafforza- 
ta con quella a gas o elettrica, e qualche 
volta sostituita, per il lavoro serale, 
con quella al magnesio. Ma ancora alla 
vigilia della prima guerra mondiale tutti 
i trattati sconsigliavano vivamente l’ 
impiego di questi “surrogati” della luce 
del giorno. 

Dopo le tende, di fondamentale im- 
portanza erano i fondi, o fondali. Ov- 
viamente ereditati dalla scenografia tea- 
trale, rappresentarono per decenni una 
sorgente di lavoro inesauribile per i 
pittori specializzati nel genere. Al primo 
fondo neutro della fotoritrattistica delle 
origini, e che non era dovuto come si 
scrive ingenuamente al “buon gusto” 
dei primitivi della fotografia, i cele- 
brati maestri quali Nadar, ma alla loro 
impossibilità o incapacità di ottenere 
per la ripresa una profondità di campo 
a fuoco sufficiente per far venire la 
scena; si sostituirono tele dipinte e va- 
rie suppellettili, con immaginazione ine- 
sauribile. Per ambientare i gruppi fo- 


Fondale ferroviario per gruppo fami- 
liare: si vuol far credere ad un viag- 
gio, ovviamente a Parigi, per giunta 
în carrozza reale! 


Posticcio e. sostegno fotografici: que- 
st'ultimo è camuffato da navicella, ef- 
fettivamente ripresa con i due clien- 


Trasformazione di un solaio, un ter- 
razzo e un poggiolo in studi vetrati, 
secondo un manuale stampato nell’Ot- 
tocento. 


Interno di famiglia eseguito con luce 
naturale in terrazza fotografica, è sta- 
to uno tra i primi ad essere usati 
per la pubblicità (di una compagnia 
di assicurazione). 


ti, poi stampata nel cielo della città 
che fa da sfondo. 


Fondale bucolico e sostegno foto- 
grafico ad asinello. La cliente siede 
su un'alta seggiola sotto la quale 
g’infila la sagoma dipinta. 


Torino: l'antico caffè della Rotonda 
dell’architetto Barnaba Panizza, ac- 
quistato e trasformato in stabilimen- 
to fotografico nel 1880 da Le Lieure. 


Poca 


DAG 
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I saloni d’attesa, di prima e di secon- 
da classe, e un cortile interno trasfor- 
mato in salone di posa, di un famoso 
fotografo fine secolo: Fritz Moller. 


BRADY'S.O 


Pubblicità della “galleria daguerria- 
na” — ma s’intendeva fotografica in 
generale — di Brady, poi celebre fo- 
tografo della guerra di secessione a- 
mericana, in Broadway nel 1865. 


tografici, specialmente quelli familiari, 
i fondi degli s. si trasformarono molte 
volte in veri palcoscenici per l’esecu- 
zione di quelli che si chiamavano “in- 
terni di famiglia.” Al di fuori dei pri- 
vati consumi dei medesimi, furono 
questi i primi soggetti preferiti della 
pubblicità che a partire dal 1880 al- 
Pincirca, cioè dal diffondersi della fo- 
tografia di incisione per mezzo del re- 
tino, la più conveniente e pratica, si 
servi sempre meglio e di frequente 
dell'immagine ottica. 

Per i fotografi dozzinali, ambulanti e 
stazionari, i quali non potevano acqui. 
stare i costosi fondali dipinti, si pro- 
dussero i posticci (v.). L'enorme diffu- 
sione del fotoritratto, dalla seconda me- 
tà dell'Ottocento e fino a quando l’il- 
luminazione artificiale non sostituî com- 
pletamente quella naturale, indusse alla 
LI[ADLUAILIAZIONAO IL Dv VELAGIA CO VELLA gia 
ambienti e luoghi che meglio si pre- 
stassero a tal fine, come le terrazze, i 
grandi balconi e i porticati, talché si 
chiamarono oltre che saloni, terrazze e 
gallerie vetrate, o da posa o fotografi. 
che. Specialmente la parola terrazza era 
usata volentieri nella pubblicità dei fo- 
tografi, insieme a galleria: il pubblico 
era già abbastanza esperto per mettere 
in rapporto a questo nome una più 
viva luce e in relazione ad essa una 
più breve, e perciò meno fastidiosa, 
posa. 


SUCCINICO. V. acido 


Può incuriosire i giovani, e com- 
muovere i vecchi fotografi, questa 
classica “sveglia per sviluppo” di 
quasi un secolo fa. 


SVILUPPI. In un solo e vecchio pron- 
tuario ne contammo pit di settecento! 
Era un malvezzo di quei protofotogra- 
fi di mezza tacca che volendo passare... 
alla storia come i grandi Herschel, Tal- 
bot ed altri, aggiungevano una sostanza 
qualsiasi ad un già collaudato prodotto 
per poi battezzarlo a modo loro (so- 
stanza che il più delle volte nuoceva). 
Tutti possono ritornare alla pratica: 
con lo s. al formaggio, ad esempio... Il 
lettore non sorrida: si conoscono trat- 
tati modernissimi che non sono, nella 
loro esibita scienza, meno assurdi. Na- 
turalmente bisogna preferire gli s. pro- 
dotti dall'industria: nessuno più di es- 
‘ sa ha interesse a far si che funzioni 
egregiamente questo prodotto, per in- 
vogliare al consumo degli altri della fo- 
tografia. Vogliamo dei tantissimi qui 
ricordare lo s. al ferro ma non quello 
ottenuto con un bagno di solfato di 
ferro, acido ossalico e altri ingredienti, 


riferisce alla sua presentazione alla 
Esposizione Mondiale di Chicago del 
1893. Furono animate con l’attrezzo 
le famose riprese cronofotografiche 


di Minubhrisicioa dal cavalla al salanna 


che già fu classico; bensi usando il fer- 
ro da stiro, ovviamente caldo: ancor 
oggi si producono carte sensibili che si 
fanno provocare in questo modo. 


SVILUPPO AL FANTASMA, un bel 
nome per un buon vecchio metodo: 
quello che richiede una serie di tre o 
quattro bagni rivelatori, cominciando 
da uno leggerissimo fino all'ultimo re- 
golare. Si s. cominciando ovviamente 
dal primo ed arrestandosi anche prima 
dell'ultimo se lo si giudica conveniente. 


T 


TACHISCOPIO. Proiettore inventato 
da Ottomar Anschutz: le immagini cro- 
nofotografiche erano scomposte e al- 
ternate su due ruote. Girandone una 
subertrava l’immagine dell’altra azio- 
nata da un incastro solidale con la pri- 
ma, ed era in questo modo possibile 
ottenere l’effetto del movimento. Esclu- 
dendo la possibilità di proiezione, e ac- 
contentandosi della visione diretta della 
serie riprodotta su grandi anelli, il t. 
fu perfezionato diventando elettrico: la 
manovella che muoveva gli anelli — in- 
tercambiabili — innescava una scintilla 
in un'ampolla, chiamata tubo di Geissler, 
ai lampi successivi della quale appari- 
vano le immagini in movimento. Il t. 
elettrico ebbe grande successo e la ditta 
Siemens lo rinchiuse in casse all’interno 
delle quali si scrutava, facendolo fun- 
zionare con apposita manovella, dopo 
aver introdotto un gettone a pagamen- 
to. Il nome di t. lo si trova in vecchi 
e nuovi testi ed enciclopedie erronea- 
mente riferito a macchine per la riprodu- 
zione del movimento diverse da quelle 
che abbiamo brevemente descritto, e 
talvolta adoperato, sempre in modo im- 
proprio, come sinonimo di zootropio (v.) 
e prassinoscopio. 


TAMBURO MAGICO. V. bioscopio 
TARTARICO. V. acido 
TAUMATROPICO. V. cronografia 
TAVOLE CRONOFOTOGRAFICHE. 


V. cronofotografia 
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finestrella esso s’apriva dal laboratorio 
sull’esterno o altro locale illuminato. 
Usato per la stampa a contatto dei 
fototipi, lasciando in sede il vetro 
rosso di protezione per illuminare 
l’ambiente. 


Il telaio chiamato polimetrico consen- 
tiva ii coniroiio successivo iviaie delia 
copia. È stato oggi riproposto sotto 
forma di marginatore, utile per l’ese- 
cuzione di quattro test di controllo 
dell’ingrandimento, specialmente a 
colori. 


Telaio a scambio a 24 iasire: tirando 
e girando il tiroir quella esposta pas- 
sava dietro le altre. 


TR NY ne 2 
Tenda laboratorio smontabile: sul 
fondo si trova un telaio da stampa, o 
positivo, che serve anche da finestrel- 


la rossa per illuminare l'interno. 


TEATOGRAFO. V. bioscopio 


TELA. Così si chiamava una volta lo 
schermo da proiezione, per cinemato- 
grafo e lanterne magiche. Era ancor 
detto diaframma. Nelle vecchie sale 
quando l’apparecchio si trovava dietro 
la t., cioè dalla parte opposta a quella 
del pubblico, il che accadeva di frequen- 
te specie per le lanterne, durante gli in- 
tervalli si osservava un addetto bagnare 
la t. medesima con acqua e glicerina, 
per restringerne i pori e renderla me- 
glio trasparente. La glicerina poteva 
mantenere più a lungo l'umidità. 


TELAIO fotografico, detto anche tor- 
chio o torchietto. Di questi attrezzi, oggi 
completamente usciti dall'uso e sosti 
tuiti, nei laboratori, da scatole lumino- 
se chiamate bromografi, specialmente 
usati per fare copie e controcopie di pel- 
licole e su pellicole per i. lavori di fo- 
toincisione, esisteva un tempo infinita 
varietà e di essi si parla nel libro. Re- 
sta un mistero, per chi si occupa di ri- 
cerca fotografica la... scomparsa quasi 
assoluta di centinaia di migliaia, forse 
milioni di questi attrezzi, che nemme- 
no si trovano in solai e ripostigli, e che 
potrebbero riadoprarsi per certe attuali 
operazioni di fotografia creativa, favorita 
dai materiali sensibili moderni! 

Il t. un tempo pit comune era quello 
detto positivo e serviva per la stampa a 
contatto del fototipo, a luce naturale 
quasi sempre, sulla carta ad annerimento 
visibile. T. negativo era indicato il con- 
tenitore delle lastre e delle prime pelli- 
cole piane, lo stesso che oggi si prefe- 
risce dire chassi. Per le prime carte 
sensibili e pellicole in rullo si aveva il 
t. detto appunto a rullo, oggi chiamato 
rollex o portarulli. I t. intermedi o in- 
termediari erano invece quelli che con- 
sentivano di ridurre il formato delle 
macchine per le riprese su lastre o pel- 
licole di dimensioni inferiori. T. gire- 
voli si battezzarono alcuni che consenti- 
vano, e consentono essendo ancora nel. 
l’uso, di variare l'incrocio dei reticoli 
nella fotografia di incisione; ma si chia- 
marono, e si chiamano, nello stesso 
modo quelli più correnti che mutano 
l'inquadratura sul fototipo da verticale 
in orizzontale e viceversa, a piacere, 
Ricordiamo ancora gli scomparsi t. a 
scambio, che permettevano di sostituire 
le lastre custodite al loro interno (fino 
a 100!) dopo ciascuna ripresa: da essi 
discesero i filmpak, oggi consumati a 
centinaia di milioni per rifornire gli ap- 
parecchi della “fotografia in un minuto.” 
Pratici e comunissimi furono i t. molti- 
plicatori con i quali si effettuavano due, 
tre, quattro, fino ad una ventina di po- 
se differenti sopra un’unica lastra. Non 
dimenticheremo i t. a ventosa utili per 
stampare sopra supporti pesanti: di le- 
gno, tela, ecc. Ma l'elenco potrebbe 
continuare... 


TELEFONIA fotografica oppure ottica. 
V. telefotografia. 


TELEFOTOGRAFIA. Trasmissione di 
un’immagine ottica per filo telegrafico 
normale, oppure telefonico, utilizzando 
ovviamente gli impianti esistenti. I pri- 
mi espetimenti perfettamente riusciti si 
fecero in Italia per merito dell'abate 
Caselli, uno degli inventori del “pante- 
legrafo,” ovvero di un pantografo elet- 


Il più celebre degli apparecchi foto- 
grafici “tiroir”: quello costruito su 
licenza di Daguerre da Alphonse 
Giroux a Parigi nel 1839. 


Studio vetrato prefabbricato: l’ingres- 
so va rivolto a nord. Le tende ovvia- 
mente si trovano all’interno. 


Sistemazione di una tenda-laboratorio 
attorno ad un mobile di sviluppo. 


Combinazione di tre schermi rifletto- 
ri: una soluzione ancor oggi eccel- 
lente. 
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trico che seguendo da un capo il disegno 
e il modellato di un'immagine, ne tra- 
smetteva a distanza, sotto forma di va- 
riazioni magnetiche, una copia. Le imma- 
gini cosî trasmesse, come pure le prime. 
fotografie, risultavano al tratto ovvero 
di tipo xilografico, anche quando l’ori- 
ginale fosse a mezzi toni. T. è anche 
quella dell’urzografo (v.). 

Oggi la t., detta brevemente telefoto, è 
come tutti sanno d’uso comune. Il se- 
gno che essa produce nella copia rice- 
vuta si mostra originale ed assai bello: 
talvolta per guasti o disturbi all’appa- 
recchio risulta di apparenza astratta e 
singolare. Come gli altri genuini segni 
fotografici neppur questo è sfuggito al- 
la vigile attenzione degli artisti mo- 
derni, ed è stato utilizzato per fare pit- 
tura da alcuni di loro. 

T. venne anche chiamata la ripresa con 
obiettivi di lunga e lunghissima focale, 
detti a loro volta teleobiettivi. 


TELEOSCOPIO. Apparecchio fotogra- 
fico, combinato con un reticolo di sele- 
lio e un disco forato rotante, proposto 
nel 1898. Collegato via filo elettrico 
con un apparato dello stesso tipo ma 
funzionante alla rovescia, avrebbe con- 
sentito di trasmettere un'immagine ot 
tica scomponendola e riformandola pro- 
gressivamente punto per punto. Può es- 
sere considerato come l’antenato di una 
camera per televisione via cavo. V. ar 
tografo. 


TENDE. La parola oggi non si direbbe 
peculiare della terminologia fotografica, 
ma dai vecchi trattatisti viene adope- 
rata cento volte in ciascun manuale. Si 
avevano due tipi di t.: quelle laborato- 
rio, usate nelle escursioni fotografiche 
per la preparazione delle lastre umide 
sul campo, e il trattamento immediato 
di esse, come pure delle secche quando 
si rendeva necessario; quelle che co- 
privano le pareti trasparenti dello studio 
vetrato la cui illuminazione fu fino alla 
prima guerra mondiale esclusivamente 
naturale. 

Per uno studio ad una parete di vetro, 
ovviamente la minima sufficiente, la di- 
sposizione standard era la seguente: la 
parete veniva suddivisa in almeno cin- 
que sezioni, ciascuna coperta da due 
tende, o ancor meglio tre, azzurre, bian- 
che e rosse che si potevano alzare ed 
abbassare indipendentemente. Sul lato 
opposto si collocava uno schermo ri 
flettore, ed ancor meglio due o tre, incli- 
nabile. Lo studio veniva collaudato si- 
stemando un busto in gesso nel punto 
di ripresa, all’altezza fra la prima e la 
seconda tenda, a partire dal fondo. A 
seconda della posizione del busto (fron- 
tale, di profilo, di mezzo profilo) si ve- 
rificavano gli effetti della luce e la sua 
forza, a seconda delle ore del giorno e 
le condizioni atmosferiche, manovrando 
le tende e gli schermi. Quelle azzurre 
producevano una luce molto attinica 
che metteva in miglior risalto i parti 
colari, quelle bianche una maggior mor- 
bidezza. Le tende rosse potevano ren- 
dere cieca la macchina senza per questo 
abbuiare completamente la sala. T giochi 
di luce, gli effetti e le combinazioni 
possibili erano numerosissime già con 
questa minima disposizione: è facile im- 
maginare la complessità della manovra 
per uno studio a due o tre vetrate (due 
pareti e il soffitto) nel quale si potevano 


teritori 


Questo strano oggetto era usato nel- 
l'Ottocento per il test degli obiettivi, 
valutandone l’aberrazione cromatica. 


contare venti o trenta t. Alle manovre 
vecchi manuali dedicano interi capitoli. 


TERMOCOLORIMETRO. V. 
grafo 


TERMOGRAFIA. V. cronofonografia 


TEST. Controllo, prova della qualità e 
delle possibilità delle attrezzature foto- 
grafiche, in particolar modo degli obiet- 
tivi. Il t., o saggio, era in principio 
eseguito dall'utente, e nei casi migliori 
il fabbricante forniva, quando si trattava 
di obiettivi per i quali il controllo è 
fra tutti il più opportuno, una “carte 
d’essai” con i propri risultati sulla qua- 
lità dell’oggetto e le indicazioni affinché 
l'acquirente potesse verificarne l'atten- 
dibilità. 

Da qualche decennio, la parola t. indica 
una delle truffe più vergognose perpe- 
trate dalle riviste fotografiche, i cui 
guadagni derivano esclusivamente dalla 
pubblicità, ai danni dei propri lettori. 
Vere o false che siano le prove cui tali 
riviste sottopongono le attrezzature fo- 
tografiche, non hanno alcun valore, e 
per varie ragioni. Innanzi tutto, quando 
si tratta di obiettivi, fra l’uno e l’altro 
esemplare pur di una stessa marca e 
serie, esistono notevolissime differenze, 
perciò i dati enunciati dalle riviste non 
hanno assolutamente valore in generale, 
ma solo se riferiti alla prova eseguita. 
È inoltre nell'uso, quando i risultati 
controllati risultano disastrosi, rivolgersi 
al fabbricante offrendogli in vendita la 
non pubblicazione della prova. Infine 
molte volte le prove sono cervellotiche. 
Malgrado ciò, il successo delle riviste 
fotografiche negli ultimi decenni fu do- 
vuto alla pubblicazione dei t. 

In seguito all’azione condotta da alcuni 
scrittori di argomenti fotografici, e nel 
nostro paese dalla benemerita rivista 
“Photo 13” (v.), quello che è possibile 
chiamare senza esagerazione lo scanda- 
lo dei t. si va estinguendo. Oppure al 
t. tecnico si sostituisce quello di tipo 
estetico e narrativo: l'attrezzo, in genere 
l'apparecchio fotografico nel suo insie- 
me, viene raccontato a descritto nell’uso 
che consente, nella forma, nel maggio 


attino- 


re o minore diletto che può dare il suo 
maneggio, ecc., talvolta con linguaggio 
serioso e perciò involontariamente co- 
mico se non addirittura grottesco; talal- 
tra con intelligente ironia, la quale non 
esclude di informare il lettore su alcuni 
elementi utili a sapersi, relativi all’og- 
getto. 


“THE FAMILY OF MAN.” V. Stei 
chen. 


TIPHAINE DE LA ROCHE. V. Gi 
phantie. 


TIROIR. È il nome di un primo tipo 
di camera oscura, assai semplice e co- 
modo, formato appunto da due casset- 
te (t.) le quali entravano a sfregamento 
e a prova di luce una dentro l’altra. La 
cassetta anteriore, che porta l’obiettivo, 
è fissata sovra una base. chiamata 
queue (v.), coda. La cassetta posteriore 
porta il vetro smerigliato e si muove 
avanti e indietro per la messa a fuoco. 
A t. era l’apparecchio per dagherrotipi 
descritto nel trattato di Daguerre, e 
quelli costruiti su sua licenza da Alphon- 
se Giroux, in Parigi. 


TOPOINCISIONE. Il nome fu dato 
alle matrici, e alle loro copie, fotomec- 
canicamente incise nello zinco, per la 
stampa di immagini al tratto bianco su 
nero. In diverse parole: l’inchiostro 
rappresentava lo sfondo della figura, la 
carta il disegno. Per esteso t. fu chia- 
mata qualsiasi figura del genere, pure 
se ricavata da impronta xilografica fatta 
a mano, ed anche quando solo una parte 
di essa risultava nel modo che si è 
detto, ed il resto tracciato nero su 
bianco. L'effetto grafico “doppio” si 
può ottenere oggi facilmente con mezzi 
puramente fotografici, ma è poco ap- 
prezzato, come pochissimo usata la 
parola. 

TORCHIO o torchietio fvivgrafico. V. 
telaio. 


TORSIOSCOPIO. Obiettivo a lenti ir- 
regolari e movibili, usato specialmente 
per la riproduzione di immagini foto- 
grafiche regolari più che nella presa 
diretta, con il quale si producono de- 
formazioni caricaturali. Ebbe gran voga 
verso la fine dell'Ottocento. Per il suo 
alto costo fu sostituito da specchi de- 
formanti e deformabili, chiamati nel me- 
desimo modo, il cui riflesso era foto- 
grafato, Nuovamente t. fu chiamato un 


Topoincisione doppia xilografica di 
Harald Saliberg: il secondo piano po- 
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{ disegni, del 1885, illustravano gli 
effetti del torsioscopio, o del metodo 
del transformismo. 


obiettivo da proiezione per lanterna ma- 


gica, pittografica e fotografica, che 
produceva le caricaturizzazioni sullo 
schermo. 


Effetti caricaturali si possono ottenere 
anche con il metodo del transformzismo 
di cui si dice avanti, avvicinando fra di. 
loro, nel senso di farle quasi coincidere, 
le fessure stenopeiche. Oggi le ottiche 
transformistiche, o torsioscopiche si pre- 
ferisce chiamarie amamorfiche e sono 
largamente usate in cine e in tv, per 
aumentare o ridurre la statura degli 
attori. 


TOURNACHON, Adrien e Felix. V. 
Nadar Adrien. 


TRANSFORMAZIONE. Il termine, 
nell'Ottocento usatissimo, è completa. 
mente uscito dalla terminologia fotogra- 
fica: quest'ultima negli scorsi decenni 
si è assai impoverita, nel discorrere cor- 
rente, non solo fotoamatoriale ma pro- 
fessionale altresi. Dicevasi t. il cambia- 
mento di una prova positiva in negati 
va, o viceversa, per loro propria inver- 
sione. Nello stesso modo si chiamava la 
controtipatura (v.) di un positivo diretta- 
mente in un secondo positivo, che si 
eseguiva con lastre normali immerse, 
avanti di stampare su esse per contatto 
il positivo originale, in una soluzione 
al 4% di bicromato di potasso, con 
successivo lavaggio in un bagno forma- 


trebbe dirsi “negativo,” “positivo” il 
primo piano. 


C. Goodwin Norton, che qui vediamo 
insieme al figlio proiettare con la 
lanterna magica una lunga banda di 
american film, fu soltanto omonimo 
dell’inventore Hannibal Goodwin: la 
banda è doppia di quella oggi cor- 


Sede della Kodak Eastman Company 
in Rochester nel 1884. La frase in 
alto è quella che ha reso celebre l’im- 
presa: “you press the button, we do 
the rest.” 


to in parti eguali di acqua e alcool. Og- 
gi per la t. di positivi in positivi, e ne- 
gativi in negativi, si usano pellicole spe- 
cialmente adatte chiamate autopositive. 


TRANSPARENT FILM è il nome con 
cui furono chiamate universalmente 
quelle che oggi da noi si dicono pellico- 
le piane e che a partire dagli ultimi 
anni del secolo scorso sostituirono le 
lastre di vetro fotografiche. Il supporto 
del t.f. era in principio formato dalla 
celluloide, scoperta da diversi ricercatori 
fino dal 1868-1869, e subito usata come 
base del fototipo. Mostrava però due 
gravi inconvenienti: non era perfetta 
mente trasparente e risultava facilmente 
elettrizzabile, per cui la minima frega- 
gione e persino il semplice contatto con 
le mani vi producevano scariche elet- 
triche che si rivelavano nella stampa 
con strie ramificate, insomma: immagini 
di scintille. Si preferî pertanto usarla 


rente (cm 5). Goodwin Norton è au- 
tore di un interessantissimo trattato 
sulla lanterna magica (1880). 


Chassi per american film di grande 
formato: cm 18x24. 


soprattutto nella fabbricazione di botti- 
glie, bacinelle ed altri apparecchietti per 
la fotografia. 

Successivamente un pastore americano, 
Hannibal Goodwin, riusci a migliorare 
questo materiale rendendolo flessibilissi- 
mo, perfettamente trasparente ed estre- 
mamente pellicolabile, e chiese il brevet- 
to del suo metodo di produzione nel 
1887. Secondo la legge vigente in USA 
l'inventore, per rendere il brevetto ef- 
fettivo dopo il deposito formale, doveva 
soddisfare alle richieste di pratiche di- 
mostrazioni degli uffici statali compe- 
tenti. I quali con il disgraziato pastore 
furono severissimi, domandando prove 
assai costose, talché egli riusci a soddi- 
sfarle solo nel 1898. Nel frattempo, fino 
dal 1889, la Fastman Company aveva 
depositato un brevetto similare, otte- 
nendone il riconoscimento definitivo in 
pochi mesi. Durante i dieci anni trascorsi 
fra le due date Goodwin venne solleci- 


La lapide dedicata dal Camera Ciub 
di Essex ad Hannibal Williston Good- 
win, pastore episcopalista. Nacque in 
lui l'interesse per la fotografia dagli 
spettacoli di lanterna magica che 
teneva in parrocchia. 


Emile Reynaud mentre aziona il suo 
“teatro ottico”: dipingeva le scene 
su nastri di celluloide trasparente, per- 
forate e avvolte su bobine debitrice 
e creditrice fino dal 1892. 


tato insistentemente a cedere la sua 
invenzione alla società che poi si chiamò 
brevemente la Kodak, ma respinse sem- 
pre la richiesta, in cambio avendo chie- 
sto senza esito di entrare come socio 
nell'impresa di Eastman. Nel frattempo 
quest'ultimo aveva già dai primissimi 
mesi iniziato il lancio e la produzione 
della sua pellicola, sotto forma di t.f. e 
rotoli di vari formati per apparecchi 
fotografici e cinematografici. 

L’ostinato pastore, dopo l'ammissione 
della privativa, dovette attendere ancora 
due anni prima di riuscire a trovare il 
finanziamento necessario per la fonda- 
zione della Goodwin Film and Camera 
Company, che apertamente si proponeva 
di battere la Kodak sul campo di quella 
che già risultava all'evidenza una delle 
massime industrie mondiali. Subito dopo 
la sua fondazione, la Goodwin Company 
citò in giudizio la Eastman Company, ac- 
cusandola di aver prodotto film di ogni 


tipo non secondo il brevetto da essa 
depositato nel 1889, che non avrebbe 
funzionato, ma con il metodo Goodwin. 
Quest'ultimo era frattanto trascorso a 
miglior vita e subito dopo la costitu- 
zione della società con il suo nome ma 
nella quale aveva alla fine una modesta 
partecipazione. Il suo brevetto, e la so- 
cietà, all'epoca della sentenza ad essa 
favorevole, erano intanto passati di mano 
in mano. Quando il giudice condannò la 
Kodak al pagamento di indennizzi per 
5 milioni di dollari, una somma enorme 
per quel tempo (1913), la Goodwin era 
diventata la attuale Ansco Film Com- 
pany, di cui nessuno può dire chi sia 
l'effettivo padrone. È opinione cor- 
rente che la Kodak, divenuta un gigan- 
te industriale, abbia alla fine... vinto la 
causa contro se stessa, essendo in realtà 
proprietaria della Ansco e tenendola in 
vita per sfuggire alla legge americana la 
quale — formalmente — impedisce cne 
una merce di importanza nazionale sia 
prodotta da una sola impresa. 

Nei vecchi trattati si fa spesso confusio- 
ne tra il tf. e l’american film, o strip- 
ping film (v.) brevettato fino dal 1884 
da George Eastman, e che era una stri- 
scia di carta sensibile pellicolabile. La 
parola significa che, dopo l'esposizione, 
si poteva staccare dalla carta il sottile 
strato di gelatina emulsionata con i sali 
d'argento, per il trattamento della stam- 
pa. L’american film venne usato a par- 
tire dal 1888 specialmente sul celeberri- 
mo apparecchio Kodak 1, in seguito 
anche sulle macchine di qualsivoglia ti- 
po, mediante speciali adattatori, 

Di Hannibal Goodwin occorre ancor 
dire che fu il primo a produrre un sup- 
porto fotografico di spessore inferiore a 
mm 0,05 e poiché nella macchina si 
gonfiava e formava bernoccoli produ. 
centi sfocature, essendo rivestito sopra 
un solo lato con la gelatina, ebbe l’idea 
(compresa nel brevetto) di rivestirne 
l’altra faccia con un medesimo strato, 
non sensibilizzato ma colorato di scuro 
per ostacolare l’eventuale riflesso del- 
l'immagine dal fondo dell’impressione. Il 
metodo della doppia emulsionatura fu 
quello maggiormente rivendicato nella 
causa Goodwin contro la Eastman. 


TRASFORMISMO. Il t. fotografico si 
realizza con una camera oscura, la quale 
in luogo dell’obiettivo viene provvista 
di un diaframma formato da due fessu- 
re da 1/10 a un massimo di 3/10 di 
mm. Le fessure, incise nettamente e 
svasate, devono trovarsi sopra due la- 
strine, fra di loro separate e messe in 
modo che le fessure si incrocino. Mutan- 
do la distanza e l’incrocio fra queste 
che possiamo chiamare fessure stenopei- 
che, si proiettano due immagini, in luo- 
go di una, del soggetto sul fondo della 
camera “trasformate, strane, originali e 
paradossali.” Cosi almeno, assicurava 1’ 
inventore della modifica, il celebre Du- 
cos de Hauron che per primo brevettò 
il procedimento di fotografia a colori 
indiretti, nel 1870. Applicando lo stes- 
so doppio diaframma lineare ad una 
macchina fotografica, si può registrarne 
l’immagine, ma essa appare piuttosto de- 
ludente e somigliante ad una fotografia 
molto sfocata, quando all’effetto di t. 
vengono a mancare i colori che si os- 
servano invece nell'immagine della ca- 
mera, direttamente. Malgrado ciò in tut- 
ti i vecchi trattati viene citato il t. foto- 


grafico come cosa meravigliosa della fo- 
tografia. 


TRASPORTO. È uno dei tanti termini 
che la fotografia, soprattutto quella di 
incisione, eredita dalle tecniche di inci 
sione manuale, particolarmente dalla li 
tografia. In quest’ultimo procedimento 
il t. evitava di eseguire direttamente il 
disegno sulla pietra, dove avrebbe do- 
vuto mostrarsi rovesciato, la destra in 
luogo della sinistra, la qual cosa compor- 
tava evidenti difficoltà. Altrimenti, il 
disegno si eseguiva su carta detta ap- 
punto da t., con speciale matita grassa. 


° Talvolta, alla fine, il segno di questa 


matita veniva rinforzato inchiostrando 
il foglio come una matrice, per infine 
pressarlo sulla pietra dove lasciava la 
sua traccia rovesciata, poi nuovamente 
raddrizzata (v. raddrizzamento) nella 
stampa. In fotografia il termine t. as- 
DUIUSC Uli piu Vadbiu siguitivatu, lu 14pe 
porto alla maggiore complessità dei pro- 
cessi e dei diversi modi di stampare fo- 
tografici. Il più simile a quello litogra- 
fico fu il trasporto fotolitografico: si 
usava per farlo nuovamente una carta 
speciale, detta tuttora carta da t., rive- 
stita di gelatina bicromata (v.), e su que- 
sta carta si stampava per contatto un 
negativo. Sviluppata la carta essa rice- 
veva l’inchiostro litografico, anche que- 
sto detto da t., nelle zone corrisponden- 
ti alle ombre, le quali erano rimaste in- 
durite perché venute a trovarsi sotto ie 
zone più chiare del negativo; e meno 
nelle zone corrispondenti alle luci, rima- 
ste solubili perché coperte dalle zone 
più scure del negativo. Si produceva in- 
somma una copia positiva del negativo, 
non pei effetto di immediato annerimen- 
to provocato dalla luce, ma di preventi- 
vo indurimento della gelatina bicroma- 
ta provocato dalla luce, e corrisponden- 
te successivo annerimento provocato dal- 
la inchiostratura. Il valore di questa 
stampa fototipografica era dato dal fat- 
to che essa non restava fine a se stessa, 
ma veniva passata sulla pietra, dove la- 
sciava il segno, ottenendosi cosi una ma- 
trice folitografica (v. fotolitografia) con 
cui si poteva procedere alla tiratura del- 
le copie, secondo il modo abituale e con 
la normale attrezzatura litografica. Na- 
turalmente il negativo trasportato sulla 
matrice di pietra poteva essere ricavato 
oltre che “dal vero” anche dalla ripro- 
duzione di un’immagine qualsivoglia: di- 
segno, altra stampa, ecc. In questo mo- 
do il negativo stesso rappresentava un 
trasporto dell’icona. La fotolitografia 
consenti di avvantaggiarsi dei processi 
fotografici anche con i modesti ed eco- 
nomici torchi della litografia, o addirit- 
tura di procedere a tirature senza tor- 
chio, quando fossero limitate, per la 
dolcezza con cui la matrice di pietra rie- 
sce a stampare. 

Un altro modo del t. fotografico, per 
trasferire la negativa fotografica o an- 
che la positiva sopra sustrati diversi 
da quelli propri, consiste nell’applicare 
sottilissimi fogli di gelatina, in com- 
mercio dal 1880 circa, sopra l’immagi- 
ne. Lasciati debitamente seccare si stac- 
cavano insieme allo strato emulsiona- 
to, per cui l’immagine veniva a trovarsi 
all’interno dei due strati. Trasporti sem- 
plici o doppi erano ancor quelli usati 
nel procedimento al carbone (v.): si ren- 
devano necessari per operare il raddriz- 
zamento dell'immagine. Un'immagine 
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tagliare le stampe in formato rotondo. 
positiva trasportata fra i due strati, co- 
me si è detto or ora, poteva essere ap- 
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pure modellato, o sopra una piastrina 
di ceramica, o di marmo, o altro sup- 
porto di vario materiale adatto a rice- 
verla ed anche curvarla e deformarla in 
vario modo, possedendo la gelatina e il 
collodio, che insieme ad essa veniva stac- 
cato dal vetro, una notevole elasticità. 


TRIMMER. Strumento del tutto simile 
a quello con cui si taglia la sfoglia dî 
pasta per fare le lasagne, e che serviva 
per rifilare le stampe fotografiche, in 
maniera che i bordi risultasscro irrego- 
lari e seghettati. Con ciò si voleva imi- 
tare in principio la più spessa carta a 
mano per suggerire l’idea di una esecu- 
zione meno meccanica dell’immagine ot- 
tica. Le stampe calotipiche, essendo rea- 
lizzate effettivamente su carta da dise- 
gno sensibilizzata dall’operatore, nasce- 
vano in questa maniera e ciò era uno 
dei caratteri della loro artistica parvenza. 


TRITIPIA è il nome di un interessante 
processo positivo, con cui si realizzava 
su carta sensibile un'immagine “raddriz- 
zata nei toni,” cioè non negativa, diret- 
tamente nella camera oscura. Natural- 
mente risultava rovesciata come qualsiasi 
negativo nel disegno, avendo la destra 
in luogo della sinistra, e l’alto in basso. 
A quest’ultimo inconveniente si rime- 
diava facilmente... capovolgendola. Si 
rimediava anche all’altro, rendendo il fo- 
glio trasparente con la lubrificazione (ce- 
ra fusa, olio) e poi esaminandolo dalla 
rovescia. La t. rappresentò sostanzial- 
mente il perfezionamento del primitivo 
metodo di Hyppolite Bayard, succes- 
sivamente bene illustrato da H.F. Tal 


Lo studio di un fotografo parigino, in- 
torno agli anni Settanta del secolo 
scorso. 


Un obiettivo a fuochi 
trousse. 
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Una delle primissime trousse per fa- 
re cinema in famiglia: ancor oggi la 
combinazione è fra le più vendute. Si 
noti il proiettore dei film staccato dal- 
la lanterna magica, che ha già all’in- 
terno una lampada elettrica di un am- 
père, e il sacco nero nel quale, in 
assenza della bobina ricevitrice, si 
raccoglieva la pellicola trasmessa. 


bot. Secondo le istruzioni di quest’ul- 
timo, se un pezzo di carta reso sensibile 
con la soluzione di sale d’argento viene 
dopo l’esposizione lavato in un bagno di 
ioduro di potassio, una seconda espo- 
sizione lo fa sbiancare nelle zone anne- 
rite e viceversa, ottenendosi in questo 
modo quelle che furono chiamate positi- 
ve dirette. Oggi il procedimento è tor- 
nato abbastanza nell’uso, per la produ- 
zione di diapositive da proiezione, rica- 
vandole da normale pellicola per negativi 
e viene detto d’inversione: termine non 
nuovo, in quanto usato da Daguerre che 
aveva osservato il fenomeno sin dal 1831. 
T. è ancora chiamato in certi trattati 
antichi un metodo di stampa ottenuta 
da tre fototipi di uno stesso soggetto, 
ripresi successivamente attraverso tre 
filtri differenti, giallo, verde e magenta, 
per migliorare la traduzione nei grigi 
fotografici dei colori naturali. In que- 
sto caso, ovviamente, la t. non va confu- 
sa con la tricromia, ovvero con la ripre- 
sa dei fototipi selezionati a loro volta 
dai filtri, per la ricreazione nella copia 
dei colori con il metodo indiretto. 


TROUSSE. Oggi si 


preferisce dire 
“corredo” 


intendendo un equipaggia- 
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Plurimi variabili realizzati in diaposi- 
tive a colori per proiezione, da un 
fototipo bianconero riproducente la 
Sindone, con una truca fotografica. 


mento completo per fotografo. Nel tem- 
po in cui quest’ultimo eseguiva da sé 
l’intero procedimento, dalla preparazione 
delle lastre alla stampa, le t. erano 
ancor più di moda. Il nome t. indicò 
altresi quelli che erano anche detti 
obiettivi a fuochi multipli, oggi quasi 
scomparsi dall’uso, formati da due, tre, 
quattro, sei ed anche più lenti, adattabili 
in un unico tubo, formando lunghezze 
diverse che permettevano di riprendere 
il soggetto nei suoi particolari sulla 
massima dimensione sul fototipo, senza 
muovere la macchina dal luogo, la qual 
cosa non era vantaggio da poco tenuto 
conto del peso dello strumento e del 
piede in uso in quel tempo. La t. ottica 
rappresentava oltretutto un bellissimo 
oggetto, custodito in eleganti cofani di 
legno, e nella pratica poteva dare eccel. 
lenti risultati, ma con soggetti ben fermi, 
riducendosi fortemente la luminosità 
dell’obiettivo allungando la focale. 


TRUCA. Quella fotografica deriva, ma è 
assai più semplice, dalla truca cinemato- 
grafica fabbricata da decenni in Francia 
dagli stabilimenti André Debrie. In un 
caso e nell’altro si tratta di una mac- 
china da stampa su pellicola dei fototipi 
per ricavare un nuovo fototipo. Quello 
ottenuto con la t. fotografica sarà poi 
a sua volta stampato, generalmente per 
ingrandimento, su carta sensibile, oppu- 
re, quando si operi con pellicola a colori, 
costituirà una diapositiva da proiezione. 
La t. fotografica serve per una infinità di 
lavorazioni del fototipo originale. Le più 
comuni: duplicazione del medesimo, tal 
quale o con mutazioni cromatiche. Stam- 
pa a colori creativi o arbitrari di un 
fototipo bianconero. Inserimento di una 
immagine in un’altra. Sovrapposizioni 
di più immagini, di scritte in immagini, 
di trame, ecc. Stampa di plurimi rica- 
vati da un medesimo fototipo, ciascuno 
a colori diversi: quest'ultimo impiego, 
per quanto trascurato, è quello artistica- 
mente più interessante. La t. infatti 


432 


II la ® 1 


A; 


n 
Pd 
_} 


consente di ottenere una varietà illimi- 
tata di copie completamente differenti 
nei colori, da un medesimo negativo. 
Nel 1975 venne progettata e costruita 
in Italia la prima t. fotografica auto- 
matica, funzionante allo scopo che ora 
si è detto, chiamata “macchina color-gi.” 


U 


UNITÀ. Al Congresso Internazionale di 
Fotografia di Parigi del 1889 vennero 
proposte le definizioni delle u. di misu- 
razione fotografiche, ma solo alcune delle 
tante furono soddisfatte in quella sede. 
Le più interessanti, che vale la spesa 
di riassumere, riguardavano la misura- 
zione della luce, la base stessa della 
fotografia. Eccole: 

Chiarezza. Il suo valore, una una su- 
perficie data, si ottiene moltiplicando 
illuminazione di un centimetro qua 
drato, misurata come appena descritto, 
per tutti i centimetri che la compongono. 
Energia di una sorgente luminosa, Mi- 
surata prima in phot, il totale corri 
sponde al prodotto del valore cosî tro- 
vato per il tempo che dura il flusso 
luminoso. 

Illuminazione: si chiamerà cosî il pro- 
dotto della chiarezza di una superficie 
per la sua durata. L'illuminazione di una 
candela per mille secondi ha lo stesso 
valore dei due esempi fatti sopra. 
Phot. Quantità di luce artificiale  cor- 
rispondente alla illuminazione che dà 
una candela accesa per un secondo € 
collocata ad un metro di distanza, su 
una superficie. Mille phot possono per- 
ciò corrispondere alla luce che dura un 
secondo di mille candele distanti un 
metro, o di una candela distante la 
millesima parte di un metro, ovvero un 
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millimetro: è un esempio ricavato da 
un vecchio manuale. 

Potenza di una sorgente luminosa. È 
il quoziente che si ottiene dividendone 
l'energia totale per il tempo della dura- 
ta del flusso rischiaratore. i 
Splendore di una sorgente lumino- 
sa: è un valore che si trova dividendo 
la sua potenza per la superficie che 
Lirradia. 

Vogliono essere questi solo alcuni esem- 
pi di u. fotografiche e, oltretutto, 
spiegati in modo estremamente succin- 
to. In totale al Congresso furono re- 
putate convenienti le definizioni di ol 
tre 500 u. 


URANIO, viraggio all'u. Dava alla co- 


RAT renti 


li photometro (v.) diventa esposime- 
tro quando misura la posa necessaria 
alla ripresa, tenendo conto oltre che 
della luce che illumina o che riflette 
il soggetto, del valore dell'obiettivo 
e della sensibilità del materiale. Que- 
sto somigliante ad un orologio, aper- 
to e chiuso, è un modello classico, 
chiamato “L’Infallibile di Wynne.” E 
tale era davvero siccome esponeva, 
come un minuscolo apparecchio, un 
frammento del materiale. 


Un altro storico modello di esposi- 
metro, lo “Standard” di Watkins, ri- 
masto nell'uso dal 1891 fino alla pri- 
ma guerra mondiale. Anche questo e- 


sponeva un pezzetto di materiale 
sensibile. Il coperchio a catenella, 
dondolando come un pendola, serviva 
a contare i secondi e i mezzi secondi 
della posa, che poi veniva calcolata 
in rapporto alla rapidità della lastra 
e all'apertura del diaframma mano- 
vrando gli anelli sul cilindro-regolo. 


pia un bel colore rosso ed era ottenuto 
con il ferrocianuro d’uranio. Serviva al. 
tresi per uno scherzo fotografico: l’im- 
magine in questo modo ricavata, se 
fissata debolmente, risultava instabilis- 
sima e poteva diventare completamente 
nera dalla sera al mattino. 


URANOGRAFIA è il vecchio nome 
della riproduzione fotografica del cielo, 
ovvero dell’immagine ottica che fu chia- 
mata “la grande incompiuta” potendosi 
scoprire sempre nuovi corpi celesti da 
fotografare. Per traslato letterario si 
chiamò u. la fotografia astronomica in 
generale. 


URTATO era un tempo usato come 


Fra gli scrutatori del cielo, appare 
un nuovo personaggio con strumento 
diverso da cannocchiali e telescopi: 
il fotografo con la macchina feto 
grafica. L’incisione si riferisce ad un 
eclisse del secolo scorso. 


Fotografia dell’eclisse totale del 12 
dicembre 1871, eseguita dall’isola di 
Giava da C. Dietrich: una delle pri- 
missime di questo soggetto. 


sinonimo di contrasto duro, violento, 
con mezze tinte quasi bianche e parti. 
colari appena distinguibili. 


V 


VACUFLASH. V. magnesio 


VERNICE. Innumerevoli le v. usate 
nella vecchia fotografia e le ricette per 
la loro confezione che si trovano nei 
trattati: da quelle usate per il ritocco 
a quelle che “smaltavano” le copie, pia- 
cendo assai il loro aspetto vetrificato. 
Si distinguevano in vernici negative e 
positive, a seconda che si usavano nel 
trattamento dei fototipi della ripresa o 
aelle Ioro stampe. IL ancora si avevano 
vernici per rendere stagne le bacinelle 
di legno o di cartone, inattiniche le 
lanterne, nere le pareti interne delle 
macchine fotografiche e quelle dei la- 
boratori, ecc. Fra le più usate la v. chia- 
mata ercaustico, che si applicava sulla 
stampa sensibile dopo il ritocco e prima 
della sua cilindratura, con cui si ren- 
deva l’immagine ancora più lucente, e 
che oggi si preferisce chiamare srz4/- 
statura. 


VETRO SPULITO è quello che si tro- 
va sul fondo delle macchine fotografiche, 
o sul tetto nelle “reflex” ovvero camere 
“a specchio,” necessario per inquadrare 
e mettere a fuoco il soggetto. Oggi si 
preferisce chiamarlo vetro smerigliato. 
Si ottiene con l’abrasione di una comune 
lastra di vetro, e viene tanto più ap- 
prezzato quanto più fine risulta la gra- 
nitura. Per ridurla i protofotografi vi ap- 
plicavano sopra a caldo una vernice 
fatta con 500 parti di essenza di tre- 
mentina, 18 di resina gialla e 6 di cera 
vergine, ancor aggi ovviamente valida 
per chi tornasse ad usare le vecchie 
camere di cent'anni fa. Nelle riprese a 
distanza ravvicinatissima, per una precisa 
messa a fuoco può rendersi assai utile 
una piccola zona perfettamente traspa- 
rente al centro dello smeriglio: si ottie- 
ne applicando sulla granitura un pez- 
zetto di comune nastro adesivo traspa- 
rente. Un vetro spulito al centro e nor- 
male ai bordi, o viceversa, serve per 
ottenere delle stampe in parte lucide e 
in parte opache o, come si dice, matt. 
Quest'ultimo corrisponde alla smeriglia- 
tura poi che la stampa, fatta aderire 
alla lastra perfettamente nitida quand’è 
bagnata e lf lasciata asciugare, si stacca. 
Il risultato può essere gradevole nel 
ritratto. 


VIGNETTAMENTO. Nelle stampe sen- 
sibili ricavate dal fototipo, specialmente 
con ingrandimento, è la degradazione di 
forza dell’impressione della luce dal 
centro verso i bordi, che sì ottiene con 
i filtri chiamati wigrettatori o degrada 
tori. In ottica è quella progressiva di- 
minuzione di luminosità degli obiettivi, 
e della loro incisione, che si osserva a 
partire dall’asse ottico, ovvero dal centro 
del negativo e relativamente sul positivo 
da esso ottenuto, andando verso i mar- 
gini del campo coperto. Il v. risulta 
tanto più grave quanto maggiore è l’an- 
golo di campo abbracciato e, in rap- 


Vignettatore appositamente costruito 
dal fotografo con un sottile foglio di 
carta pellucida per stampare un ne- 
gativo difficile, salvando ai tempo 
stesso lo sfondo e | dettagli dell’abi- 
to bianco. 


Il filtro degradatore è 
davanti l'apparecchio di ripresa, ma 


qui applicato 


di regola si usa e si 
stampa del negativo. 


usava nella 


porto, la superficie, ovvero il formato, 
del negativo registrato. 

Il v,, il quale ovviamente rappresenta 
un grave difetto producendo immagini 
a intontimento o confusione crescente, 
si riduce diminuendo l'apertura utile 
dell’obiettivo, o come si dice diafram- 
mando. Per cui un medesimo obiettivo 
avrà un campo coperto utilizzabile mino- 
re o maggiore a seconda che sarà meno 
o più diaframmato. Specialmente nel pri- 
mo secolo questo ha consentito deplore- 
voli speculazioni, essendo gli obiettivi 
venduti come validi per un formato, cioè 
per un campo, che veniva sottinteso per 
il loro diaframma minimo, non per la 
massima apertura. Accadeva in questo 
modo (ed era, ahimè, la norma) di acqui- 
stare un’ottica garantita nel catalogo per 
apparecchio di formato cm 13 x 18, che 
poi per esso risultava soddisfacente solo 
con un minimo diaframma di f:45, 
quando alla massima apertura di £:5,6 
risultava buona appena per il piccolo 
formato di cm 6x9. 

Anche se non più tanto comune, questa 
truffa fotografica è ancor oggi abbastanza 
frequente anche nei limiti estremi che 
abbiamo esemplificato. In limiti più 
tollerabili è nella norma tal quale un 
tempo, specialmente per gli obiettivi 
detti super-grandangolo per i piccoli 
formati, i quali quasi senza eccezioni ri- 
velano all’ingrandimento del negativo un 
vistosissimo vignettamento. 


Nella stampa a luce naturale con i 
degradatori, i telaietti erano tenuti in 
continuo movimento da un apparec- 
chio ad orologeria perché risultasse 
omogenea la sfumatura della luce at- 
torno al soggetto in risalto. 


VIRAGGIO, detto anche intonazione, 
Procedimento per dare alla stampa fo- 
tografica sensibile un colore diverso da 
quello con cui risulta dopo il normale 
trattamento e che si considera più pia- 
cevole. I bagni di v., come furono chia- 
mati, erano nell’Ottocento numerosissi- 
mi; i pid celebrati e costosi quelli al 
platino e all'oro, che godono ancor oggi 
di notevole fama e vengono ogni tanto 
riproposti. 

I viraggi ebbero per mezzo secolo ge- 
nerale applicazione (la norma consisteva 
nel far subire alle stampe il trattamen- 
to, l'eccezione nel non farlo) risultando 
in quel tempo le immagini fotografiche, 
dopo il fissaggio e il lavaggio, piuttosto 
sbiadite e di tinte brunastre e giallastre 
poco piacevoli: questo dopo la diffu- 
sione delle carte emulsionate con i sotti- 
li strati di gelatina sensibilizzata; infini- 
tamente più pratiche di quelle del pro- 
cedimento calotipico, ma meno belle. 
Scomparvero dall'uso quando le carte mi- 
gliorarono fino agli attuali livelli di 
qualità e varietà, che si possono consi. 
derare per alcuni tipi eccezionali anche 
se sono proprio quelli meno impiegati 
essendo scaduto il gusto della bella 
stampa sensibile in generale. Inoltre ai 
nostri giorni si producono carte spe- 
ciali già in se stesse colorate per cui la 
stampa risulta virata al suo apparire 
cioè fin dal primo bagno di sviluppo, 
con effetto piacevole. Ma il tramonto 
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Cercatori d'oro e d’argento nel Colo- 
rado. L'industria fotografica è la mas- 
sima fra le consumatrici dei metalli 
preziosi, ovviamente per la prepara- 
zione delle emulsioni, non per cau- 
sa dei viraggi. La bella foto, del pro- 
toitinerante dell'immagine ottica Tho- 
mas McKee, è del 1897 e mostra i 
lavoratori davanti ad un primitivo 
saloon. 


della fotomonocromia, come altresi fu 
chiamato il viraggio, riduce l’impiego 
di questi ottimi supporti a pochi spe- 
cialisti. 

Nei preziosi viraggi all'oro o all’argento, 
che oltre a migliorarne l'aspetto garanti- 
vano la massima indelebilità della stam- 
pa, il metodo consiste sostanzialmente 
nella doratura o platinatura delle parti- 
celle dell'argento ridotto per azione 
della luce che formano l’immagine. Il 
bagno aurifero in cui s’immerge la copia 
da virare è composto, per 100 parti 
d’acqua, con un grammo di cloruro di 
oro, dieci di cloruro di stronzio, tre di 
solfocianato di potassio: tutte sostanze 
che si sciolgono nel liquido abbastanza 
facilmente. Prima dell’uso viene diluito 
in parti eguali con altra acqua. È questo 
bagno quello considerato classico, ma 
possono esservi numerose varianti; però 
in tutti l'oro è presente sotto forma 
di cloruro. I protofotograti lo otteneva- 
no trattando a caldv in una capsula di 
porcellana l’oro metallico coll'acqua re- 
gia, che è come si sa un miscuglio di 
acido cloridrico e acido nitrico, e il sale 
in cristalli che si ricava ha un colore 
giallo o bruno. Ahimè! molti fotografi 
usavano farsi affidare per il viraggio dei 
ritratti l'oro dai clienti non sempre nella 
minima quantità effettivamente neces- 
saria. 

A seconda della quantità diluita di clo- 
ruro d’oro il tono del viraggio varia dal 
nero porpora, al porpora, al bruno, al 
bruno caldo, al rosso. Per il viraggio al 
platino si usava specialmente il cloropla- 
tinito di potassio o il percloruro dello 
stesso metallo, con cui si ottenevano toni 
bruno, seppia freddo o caldo. Si prati- 
cava infine anche il doppio viraggio al- 
loro e al platino, che dava toni di un 
bel nero velluto, Il viraggio ai sali di 
platino entrò nell'uso fino dagli anni 
Cinquanta del secolo scorso, specialmen- 
te come metodo per preservare le copie 
dallo sbiadimento. 


VISORE. Alla fine si chiamò con que- 
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Soelden 


Il... tragico limite del visore stereo- 
scopico: poteva accogliere uno spet- 
tatore alla volta. In fila la famiglia 
attende il turno. 


sto nome esclusivamente quel binocolo 
usato per scorgere l'effetto di rilievo 
nelle immagini stereoscopiche (v.). Ma 
leggendo i trattati di un tempo non si 
cada in equivoci: v. era ancor detto 
quello che oggi si preferisce chiamare 
mirino, e che serve all’inquadratura. 
Poi il vetro smerigliato, e specialmente 
una maschera di cartone che si applica- 
va su di esso per avere un'idea dell’im- 
magine all’interno di un formato diver- 
so da quello del fototipo (ovale, ad e- 
sempio). Insomma: v. fu nell'Ottocento 
qualsiasi accessorio servisse a scrutare 
con intenzioni e per usi fotografici. V. 
anche leggio. 


VISUALIZZAZIONE fotografica. V. ef- 
fluviografia. 


VITE del treppiede. Il Congresso Foto- 
grafico Internazionale di Parigi del 
1889, il più importante fra tutti, per 
l'unificazione dei calibri e della termi- 
nologia fotografici, stabili che venisse 
universalmente adottata quella già pro- 
posta dalla Reale Società Fotografica in- 
glese, detta di Withworth di 3/8 di 
pollice, con un diametro esterno di cm 
0,95, passo di mm 1,6 a triangolo iso- 
scele di 55°. Negli anni Venti del seco- 
lo in corso l'industria tedesca si “ri 
bellò” adottando sulle camere di minor 
formato un diametro che è grande la 
metà. Nacquero da ciò i due “passi” oggi 
in uso, di notevole fastidio dovendosi 
adattare quando non corrispondono con 
speciali intermedi. I tedeschi sostennero 
che un “passo” minore avrebbe ridotto 
il rischio di bloccaggio, aumentando 
l'effetto dello sforzo sulla rondella. Gli 
inglesi replicarono che lo stesso risul- 
tato si poteva avere accrescendo le di. 
mensioni della rondella stessa. La pole- 


mica non è ancora conclusa, anche se. 


meno viva... 


VITTORIANA è il nome di un'epoca 
e dei suoi prodotti e morale, come 
tutti sanno, fra cui quelli fotografici. Il 


i due volti della fotografia vittoriana: 
il triciclo a cavalluccio è sempre 
quello, il resto muta radicalmente. 


Un tipico “fotostupro” di Lewis Car- 
rol. Scampato alla distruzione com- 
piuta dagli eredi delle immagini eroti- 
che del pastore, miracolosamente. 


primitivo significato, più o meno equi- 
valente a severità dei costumi, si è ra 
dicalmente capovolto, specialmente per 
quanto riguarda le abitudini fotografi- 
che, e non solo del paese sul quale re- 
gnava la regina Vittoria. I documenti 
raccolti e altre recenti testimonianze 
rivelano infatti un consumo quasi mor- 
boso, certamente superiore ad ogni altro 
visivo del medesimo genere mai soddi- 
sfatto con mezzi diversi, di immagini 
erotiche e pornografiche. I fotografi vit- 
toriani, è il caso di affermarlo, non si 
arrestarono davanti a nulla, prendendo 
di mira specialmente bambine e bambini. 
Osborne, autore di teatro inglese con- 
temporaneo, mette in relazione tanta 
smania con l’espansione coloniale ingle- 
se (è sua la frase “l'imperialismo è la 
fornicazione del XX secolo!” pronunciata 
da un personaggio della commedia A 
ovest di Suez). Ma dalle storie della 
fotografia attuali e pi correnti, questa 
che è la più tipica produzione “artisti. 
ca” dell'Ottocento, con i suoi modelli, 
viene ipocritamente nascosta sotto le 
sottane della “grande” Julia Margaret 
Cameron ed altri fotografi “puritani” e 
in questo senso “vittoriani.” Oppure di 
coloro che lo furono al tempo stesso 
nel vecchio e nel nuovo significato, si 
tace della produzione “indecente.” Caso 
limite: quello del pastore Charles Lut- 
widge Dodgson, più noto come Léwis 
Carrol, che fu non solo autore di Alice 
nel Paese delle Meraviglie, ma fotografo 
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“Madre e figlia” di C. H. Stratz: il 
titolo è dell'autore. Il lesboincesto fu 
fra i temi preferiti. 


Paese delle 


L'autore di “Alice nel 
Neravigiie” con un gruppo delle sue 
piccole modelle. Carrol, psicologica- 
mente, fu il tipo ideale del fotoama- 
tore vittoriano. 


accanito di bambine con intenzioni nei 
risultati cosî evidenti, che viene definito 
“fotostupro” il suo metodo. 

I veri significati e segni della fotografia 
vittoriana, occorre riconoscerlo, sono 
oggi rivelati e sottoposti a valida ana- 
lisi critica specialmente da un ricerca. 
tore inglese, Graham Ovenden, al qua- 
le va il non piccolo merito d'aver squar- 
ciato un sipario del mito promozionale 
della fotografia, dietro cui si nascondeva 
uno dei consumi storici di essa più ca- 
ratterizzanti. 


VIVISCOPIO. V. cronografia 
VOLE. V. diaframma 


I} 


WOODWARD. Inventore di una ca- 
mera solare detta appunto di W., abba: 
stanza ingegnosa e divertente per meri- 
tare di essere descritta. Si immagini una 
comune, vecchia macchina fotografica, 
meglio ancora se di piccolo formato 
(piccolo, relativamente al secolo scorso, 
vale a dire cm 6x9). Essa viene provvi- 
sta di un dorso speciale, di facile co- 
struzione, nel quale si colloca in nor- 
male posizione la lastra negativa, ovvia- 
mente dopo lo svilupo e il fissaggio, 
che viene illuminata dall’esterno per 
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Trasformazione della “camera sola- 
re” di Woodward in “camera a 
gas” per ingrandimenti. 1882. 


Trasformazione della “camera sola- 
re” di Woodward in “camera a pe- 
trolio” per ingrandimento. 1870. 


mezzo di uno specchio inclinato verso 
l’alto e sopra il quale si riflette, even- 
tualmente con l’aiuto di un secondo 
specchio, la luce del Sole. È facile in- 
tuire che in questo modo la macchina 
fotografica, funzionando per così dire 
alla rovescia, si trasforma in ingrandito- 
re oppure, sostituendosi al negativo un 
positivo, si trasforma in proiettore. Nel. 
la camera solare di W. l’efficacia dello 
strumento è aumentata collocando fra lo 


specchio — il quale agirà meglio se a 
inclinatura variabile per seguire mano a 
mano la luce solare — e la trasparenza 


negativa o positiva un condensatore ot- 
tico, ovvero una grande lente piano-con- 
vessa, con la parte piana rivolta verso 
la trasparenza, la quale accresce note- 
volmente la forza  dell'illuminazione. 
In un caso o nell'altro, ovvero con è 
senza condensatore, la distribuzione e 
la morbidezza della luce saranno mi- 
gliorate collocando un lieve diffusore 
(vetro opalino, garza sottilissima) sul 
percorso della luce. La qual cosa, nel 
l'ingrandimento del ritratto, produrrà 


‘ stampe di toni più delicati, eliminando 


rughe e altri difetti del sembiante. Na- 
turalmente la camzera solare di W. fun. 
ziona quando la parte dello specchio 
viene a trovarsi in situazione soleggiata, 
e la parte dell’obiettivo al buio. Il che 
si può ottenere inserendola in una ap- 
posita apertura praticata nella impan- 
nata di una finestra, o del muro addi. 
rittura. Nell’Alyzanacco del Fotografo 
senza Maestro pubblicato a Milano da 
E. Sonzogno nel 1863 si leggono gran- 
di meraviglie della camzera solare di W. 
presentata alla Società fotografica di 


Applicazione della “camera solare” 
di Woodward per la stampa di un 
ritratto a grandezza naturale. 1878. 


Parigi dal visconte Aguado: “Egli è 
uno spettacolo sorprendente, dice il 
sullodato nobile fotografo, il quale nel- 
la sua abitazione campestre si fece co- 
struire uno studio speciale, quello di 
vedere un appartamento nel quale si 
può leggere, scrivere, lavorare, dove 
qualmente la luce compia sotto i vostri 
occhi col suo muto e pronto lavoro, e 
con un'efficacia che ha del prodigio, un 
ritratto gigantesco, che d’ordinario non 
si ottiene anche in proporzioni rac- 
corciate altro che in seno della più com- 
pleta oscurità!” Con questa affermazione 
il visconte Aguado s’inscrive nell'elenco 
dei Fotografi Gran Bugiardi i quali, 
per tutto il secolo scorso, tennero qui e 
là, in varie società fotografiche e circo- 
li artistici, conferenze menzognere e ri. 
ferirono di fatti mai osservati ed espe- 
rienze mai compiute, come appunto è 
quella di un ingrandimento “gigante- 
sco” realizzabile con la camera solare di 
W. a luce ambiente, nel quale “si può 
leggere, scrivere e lavorare.” Il prin- 
cipio della camera solare resta comun- 
que in se stesso valido, naturalmente 
per la proiezione e la stampa fotografica 
più lenta e modesta, possibile negli an- 
ni Sessanta dello scorso secolo; e ai no- 
stri giorni, nell'uso pedagogico, quando 
si volesse insegnare storia della fotogra- 
fia ai ragazzi, essendo possibile trasfor- 
mare un qualsiasi apparecchio di piccolo 
formato con dorso apribile, e uno spec- 
chio da borsetta, in carzera solare col 
locando una qualsiasi diapositiva o ne- 
gativa nella finestrella dell'apparecchio 
e rivolgendo contro detta trasparenza 
la luce del Sole per mezzo dello spec- 


chietto. L'apparecchio, tenuto rivolto 
verso il muro, o verso il piano del ta. 
volo sul quale si trovi un foglio, proiet- 
ta ovviamente la figura. 
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XERIGRAFIA. V. gelatina bicromata 


Z 


TORTI RI IATA IA TTI RITI 


ZINCOTIPIA o zincofotografia o zin- 
cografia. Procedimento per la fotoinci- 
sione di una matrice ovviamente di zin- 
co. La parola ha numerose declinazioni, 
tutte nell'uso piuttosto confuse: foto- 
litozincotipia, e per tale intendersi do- 
vrebbe la matrice di tipo planigrafico; 
poi: zincolitia, tipozincofototipia, ecc. 


ZONALE, sistema di ripresa z. detto 
anche di illuminazione a zone. Venne 
impiegato fino dai primi decenni per 
le pose specialmente di grandi interni, 
illuminandoli, un pezzo alla volta, per 
mezzo di un faro maneggevole, il cui 
flusso rischiaratore si faceva trascorrere 
sulle pareti dell'ambiente e gli oggetti 
in esso contenuti; oppure adoperando 
un lampeggiatore alle polveri di ma- 
gnesio o di alluminio, innescato più 
volte rivolgendolo nelle varie direzioni. 
Fu possibile in questo modo eseguire 
la ripresa (durante la quale la macchina 
restava ben ferma e aperta impressio- 
nando la medesima lastra) delle più 
grandi grotte sotterranee, osservandole 
per la prima volta, in immagine, nel- 
l’insieme. 

Oggi si dice z. anche un sistema di espo- 
sizione della pellicola che, superando la 
misurazione media delle luci varie del 
soggetto eseguita dall’esposimetro, tiene 
conto dell'importanza, e perciò della 
luce loro propria in modo ponderato, 
dei particolari del soggetto inquadrato. 
I moderni apparecchi che valutano la 
luce attraverso l’obiettivo, detti TTL, 
non sull’intera superficie dell'immagine 
inquadrata nel mirino, ma in un sol 
punto di essa — che si trova al cen- 
tro, e si chiama “spot” — consentirebbe- 
ro appunto l’esposizione z. del fototipo. 
La qual cosa però non è semplice richie- 
dendo qualche calcolo e la disponibilità 
di una scala dei grigi sott'occhio. Per 
cui in genere questo notevole vantaggio 
è trascurato; anzi, molte voite risulta 
addirittura dannoso in mani inesperte. 


ZOOTROPIO. V. prassinoscopio 


ZUCCHERO, usato in vari procedimen- 
ti dai protofotografi. I più frequenti, la 
pirofotografia (v.) e il ritocco (v.). Per 
quest’ultimo impiego, sciolto in acqua 
la rende appiccicosa, per cui meglio si 
applicano e trattengono specialmente 
sulle carte sensibili lucide, all’albumina, 
i coloranti poi in essa diluiti, come ad 
esempio l’inchiostro di China. L'acqua 
dolce sarebbe ancor oggi adattissima per 
quella che si dice spuntinatura, special 
mente sui nuovi supporti sempre più 
diffusi per la stampatura veloce e simili 
a sottili fogli di plastica. 
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Probabilmente la più grande ripresa 
con illuminazione zonale: eseguita 
nel 1960, per illuminare la Sfinge e la 
piramide di Cheope furono bruciate 
6.500 lampade al magnesio. La mac- 
china fotografica era stata piazzata 


Strisce per zootropio che si poteva- 
no egualmente usare con il prassino- 
scopio. 


ZUCCHERO DI LATTE. Si ottiene 
concentrando l’evaporazione del siero 
caseario. Riduce, lentissimamente ma 
sufficientemente, i sali d’argento per 
cui alcuni antichi trattati lo consigliano, 
in mancanza di meglio, come fissaggio 
per i fototipi e le loro stampe sulla 
carta nei procedimenti che la impiegano 
come esclusivo supporto. 


ZUCCHERO DI SATURNO è il nome 
alchemico, ancora usato dai protofoto- 
grafi, dell’acetato di piombo. Adoperato 
per il viraggio delle copie, come accele- 
ratore dello sviluppo “al ferro,” ed an- 
cor oggi buono, con l'acido acetico, per 
eliminare l'iposolfito dalle stampe e ac- 
celerarne il lavaggio. Essendo assai tos- 
sico i trattatisti suggerivano i cataplasmi 
di seme di lino agli imprudenti fotografi 
che dovessero restarne in qualche modo 
avvelenati! 


ad una distanza di 21 chilometri. L’ 
impresa costò a quel tempo 10.000 
dollari e venne affrontata per la pub- 
blicità dell'industria produttrice delle 
lampade, minacciata dal diffondersi 
dei “lampi elettronici,” 


La biblioteca 
del fotografo 
dell’Ottocento 


Verso la fine del secolo scorso già numerosissime erano le pubblicazioni fotogra- 
fiche: la Societé d’Editions Scientifiques di Parigi incaricava il professor Buguet 
del Politecnico di Rouen di farne un primo elenco generale. All’impresa collabo- 
rava il dottor Gioppi, italiano, direttore del giornale “Il dilettante di fotografia” 
(uno dei primissimi specializzati), autore di un voluminoso trattato La Fotografia 
secondo i processi moderni (1891), di un Dizionario Fotografico (1882) e di nu- 
merosi altri testi divulgativi. 
Il censimento bibliografico Buguet:Gioppi venne pubblicato in Francia in un fasci 
coletto oggi quasi introvabile, in quattro lingue: francese, tedesco, inglese e ita- 
liano. Poi se ne fece una traduzione in russo nel 1904. Gli stessi autori affermano 
che era incompleto. A distanza di circa settant'anni, e nei limiti delle nostre possi- 
bilità, e soprattutto della nostra pazienza (e il lettore ci creda: davvero ne occorse 
molta), abbiamo cercato di completarlo per quanto possibile. Quello che segue è 
dunque l'elenco della maggior parte delle opere fotografiche pubblicate dopo la 
SRL -— il trattatello storico-pratico di Daguerre, apparso nel 1839 — e fino 
1900. 
Cercando le opere sfuggite agli autori, controllando le altre, insomma ripetendo 
il cerisimento, abbiamo avuto naturalmente l’occasione di verificarne la presenza in 
varie biblioteche e musei italiani. 
Non sarebbe impossibile, a ragion veduta, formare una raccolta sistematica dei testi 
abbastanza completa e certamente utile. Ma lo diciamo con poca speranza: un ten- 
tativo già abbastanza avanzato in questo senso era stato compiuto dal Centro Infor- 
mazioni Ferrania (CIFe), l’unica azienda italiana di prodotti fotografici. Poi l’azien- 
da venne assorbita da una multinazionale americana e il Centro chiuso. 
Il censimento fotografico che segue mantiene la struttura di quello Buguet-Gioppi, 
per due ragioni. Perché in se stessa funziona benissimo: con facilità, partendo dal- 
l'elenco alfabetico degli autori, si possono rintracciare le opere. Poi, perché l’elenco 
metodico delle diverse materie, categorie e specializzazioni fotografiche è in se stesso 
utile a capire le condizioni dei progressi tecnici e culturali della fotografia nell'Otto- 
cento, Insomma, a nostro avviso questa bibliografia si può leggere da cima a fondo, 
come qualsiasi altro capitolo di questo libro, e utilmente meditare. Molte materie 
fotografiche sono addirittura scomparse, eppure dal numero dei trattati ad esse 
dedicati è facile comprendere che per decenni furono considerate fondamentali. 
Chi ha letto il presente volume saprà che quasi sempre la scomparsa di procedi. 
menti e prodotti fotografici fu dovuta alla loro scarsa convenienza industriale: a pre- 
scindere dalle loro qualità espressive essi non favorivano l’espandersi dei consumi, e 
questa fu la causa della loro fine. 
A questa bibliografia, che possiamo considerare della preistoria della fotografia, 
avrebbe naturalmente potuto far seguito l’elencazione delle opere più recenti, o im- 
mediatamente successive al 1900. Non v'è infatti nessuna ragione valida per esclu- 
dere un testo importante pubblicato subito dopo questa data. Ma questa evidente 
utilità in pratica ci ha provocato qualche imbarazzo: una seconda serie di libri, più 
o meno prolissa (è ovviamente assurdo pensare ad una bibliografia totale, e lo dicia- 
mo fin dalle prime righe di quest'opera) non si sa bene come organizzarla. Con il 
trascorrere degli anni la suddivisione nelle vecchie materie e specializzazioni ha in- 
fatti sempre meno senso, o diventa oggettivamente confusionaria. Le opere, dalla 
‘fine del primo decennio del secolo corrente, cominciano a divergere in due classi 
sempre più distinte: quelle fin troppo divulgative, superficiali e soprattutto ripetitive 
(la scopiazzatura diventa la regola quasi spudorata); quelle sempre più rigorosamente 
specializzate, universitarie, destinate alla preparazione dei quadri tecnici per le grandi 
industrie fotografiche. Del resto tutt'oggi sono le maggiori industrie a produrre e 
diffondere al loro interno proprio le migliori. 
La lettura di un trattato fotografico dell'Ottocento è sempre utile e possibile per 
ogni persona di media cultura, anche non propriamente scientifica: persino le ricette 
chimiche sono per cosî dire confezionate in tono umanistico. Molti trattati 
sono decisamente divertenti, oltre che interessanti. In seguito o vennero 
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scritti per gli ingegneri e i chimici, o per fotoamatori dalla mentalità progressiva- 
mente automatizzata e semplificata come gli apparecchi che si cominciarono ad ac- 
quistare. Alla fine, vale a dire ai nostri giorni, i manuali fotografici si sono trasfor- 
mati in una collazione di foglietti e libretti di istruzioni dei materiali e apparecchi 
fotografici. In altre parole, i manuali non insegnano a fare fotografie, ma ad... ubbi- 
dire alle leggi stabilite dall'industria per far sf che i suoi prodotti funzionino rego- 
larmente. L'ubbidienza sarà premiata (molte volte è scritta proprio questa parola) 
con una fotografia... quale nessuno avrebbe saputo fare diversamente: nemmeno 
gli stessi fabbricanti della pellicola e dell'apparecchio. Ai nostri giorni, pare, il foto- 
grafo è contento di questo risultato: a lui rimane la libertà... di scegliere il soggetto, 
e gli sembra sufficiente. Immaginiamo di convincere un altro artista a vivere fuori, 
nel modo egualmente più assoluto, della cornice della sua opera... non è nemmeno 
possibile pensarlo. Eppure i manuali fotografici, con i fotografi, vi riescono facil- 
mente. 

Nella stesura del volume abbiamo respinto la tentazione, troppo facile da soddi- 
sfare, di frantumare la seguente bibliografia in brandelli riferibili al contenuto dei 
diversi capitoli, e di pubblicarla risistemata in questo modo. Sarebbe stata meno 
utile al lettore, certo più a noi, al “prestigio d'autore” tanto, come suol dirsi, larga- 
mente documentato. Ma troppi, di autori fotografici, ne abbiamo visti e letti in tal 
maniera adorni, per non provare la vanità contraria: quella di scrivere un libro 
senza radici bibliografiche apparenti nel testo. Questo, però, potrebbe a nostra volta 
adornarci di meriti che non abbiamo: il modo generale con cui nel libro si affron- 
tano le questioni fotografiche non è nostro e non è nuovo. O pi precisamente: è 
nostro in quanto rappresenta un tentativo di portare avanti il discorso sulla foto- 
grafia quasi brutalmente interrotto dalla sua esplosione industriale al principio del 
secolo. È nuovo in quanto si sforza di ricavare qualche logica conclusione da questo 
fatto. 

Nell’inventario che segue si trovano alcune opere successive al 1900; con ciò non si 
smentisce quanto sopra detto, Si tratta dei manuali scritti nella tradizione ottocen- 
tesca: non tutti, solo quelli che conosciamo e apprezziamo come tali. Ma non troppi 


dovrebbero esserci sfuggiti. 


1. Enciclopedie 


BLANCHERE (De la), Répertoire ency- 

clopédique de photographie, Paris 1855. 

BUGUET, Abel, Dictionnaire de photo- 

graphie, Paris 1865. 

BUSSIGUES, Répertoire encyclopédique 

de photographie, Paris 1865. 

FABRE, C., Traité encyclopédique, 4 

voll., Gauthier-Villars, Paris 1889. 

GIOPPI, Dizionario Fotografico, Hoe- 

pli, Milano 1892. 

LATREILLE (De), Répertoire de pho- 

tographie, Roret, Paris 1856. 

MARTIN, A., Repertorium der Photo- 

graphie, Wien 1848, 

MONCKHOVEN (Van), Répertoire gé- 

De de photographie, Leiber, Paris 
56. 

SCHNAUSS, Photographisches Lexicon, 

Knapp, Halle 1892. 

SCHNELLING, Dictionary of photo- 

graphy, London 1869. 

—, Cyclopedia of photography. 

SUTTON, T., e DAWSON, G., Dictio- 

nary of photography, London 1867. 

VOGEL, Photographisches Wéorterbuch, 

Oppenheim, Berlin 1870. 

—, Photographer's pocket reference. 

Book and dictionary, Wilson, Philadel- 

fia 1873. 

WALL, E.-J., Dictionary of photogra- 

Phy, Hazelle, London 1890, 

WILSON, Dictionary of photography, 

Wilson, New York 1890. 

WOODBURY, Encyclopedia of photo- 

graphy, Iliffe, London 1891. 


2. Trattati generali 


ABNEY (Le capitaine), Cours de photo- 
graphie, traduit de l’anglais par Léonce 


Rommelaere, Gauthier-Villars, Paris 
1877. 

BARTER, Photography, London 1843. 
BELLOC, A., Traité théorique et prati- 
que de photographie, Lieber, Paris 1853. 
BELLOC, G., La photographie, Lieber, 
Paris 1862. 

BETTINI, La fotografia moderna, Giu- 
sti, Livorno 1892. 

BORLINETTO, Trattato generale di fo- 
tografia, Padova 1868. 

DAVANNE, La photographie, 2 voll, 
Gauthier-Villars, Paris 1886-1887. 
DELESTRE, Traité de photographie, 
Paris 1850. 

EDER, Ausfiihrliches Handbuch der 
Photographie, Knapp, Halle 1884-92. 
GIOPPI, Luigi, La fotografia, compen- 
dio teoricopratico, 2 ed., Hoepli, Mila- 
no 1893. 

GIOPPI, La fotografia secondo i pro- 
cessi moderni, Hoepli, Milano 1891. 
GIULIANI, Manuale completo di foto- 
grafia, Muggiani, Milano 1884. 
HASLUCK, Paul N, La fotografia, U- 
nione Tipografica Editrice, Torino 1905 
1905. 

HUNT, Robert, Photography, 1859. 
—-, Treatise of photography. 
KRUGER, Die Photographie, 
1877. 

LEBORGNE, La photographie, Paris 
1853. 

LEFÈVRE, La photographie, J.-B. Bail- 
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WARNERKE, Exposé du procédé pho- 
tographique à l’émulsion, Paris 1880. 


16. Cromofotografie 
BERGET, Photographie des couleurs 


AL MA AIICLIDIMRTO AMBIILULILIAILIILL II, LIV dvi. 
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DIES URDlcle Oppenheim, Berlin 

87. 
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loppement, Cassan, Toulouse 1887. 
na L., Development, Hazell, Lon- 
on. 
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Positiven Portrait-Retouche, Berlin 1878. 
JOHNSON, R., The Art of retouching 
negatives and ‘finishing and colouring 
photography, Marion, London 1892. 
KLARY, L'art de retoucher les négatifs 
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dissements photographiques, Gauthier 
Villars, Paris 1889. 

KOPSKE, With., Die photographische 
Retouche in ihrem ganzen Umfange, 2 
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Le Bailly, Paris 1889. 

—, Trattato di pittura coi colori ad olio, 
Torino 1876. 

—, Traité de peinture è l'aquarelle, Le 
Bailly, Paris 1889. 

—, Traité de peinture è l'eau, Le Bail 
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DIAN PHOTOGRAPHER, Fitzgib- 
bon-Clark, Pine Street, Saint-Louis, U, 
O. Mensile. 

SCIENCE OF PHOTOGRAPHY, Phi. 
ladelphia. 

TRANSACTIONS OF THE EDIN- 
BURGH PHOTOGRAPHIC SOCIETY, 
Mitchel, 20, George Street, Edinburgh. 
WILSON'S PHOTOGRAPHIC MA. 
GAZINE, E. L. Wilson, 853, Broad- 
way, New York. Mensile. 


and Sons, 


In Danese 


FOTOGRAFISKE MEDDELESSE, 
Mansfeld e Larsen, Kobenhavn. Men- 
sile. 

BERET NINGER FRA DANSK FO- 
TOGRAFISK FORENING, ]. Peter 
sen Ostergade, 34, Kéobenhavn. 
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In Spagnolo 


BOLETIN DE LA SOCIEDAD FOTO. 
GRAFICA ARGENTINA DE AFI 
CIONADOS, Buenos Ayres. 
BOLLETIN FOTOGRAFICO, La Ha- 
bana. 

LA FOTOGRAFIA, Barcelona. 

LAS €NOVEDADES FOTOGRAFI. 
CAS, Bilbao. 

REVISTA FOTOGRAFICA, Barcelona. 


In Finlandese 


CAMERAN, Hamfeld e Stahlber, Hel- 
singfors. 


In Francese 


L’AMATEUR D’EXCURSIONS, Dir. 
Fleury-Hermagis, Paris 1892. Mensile. 
L’AMATEUR PHOTOGRAPHE, 4, rue 
Antoine-Dubois, Paris. 

LA LUMIÈRE, Paris 1851-1861. 
LES ANNALES.  PHOTOGRAPHI. 
QUES, Comptoir général de photogra- 
phie, Paris 1889. Mensile. 

BULLETIN DE L'ASSOCIATION 
BELGE DE PHOTOGRAPHIE, Bru- 
xelles 1873. Mensile. 

BULLETIN DU COMITE INTERNA- 
TIONAL PERMANENT POUR 
L'EXÉCUTION PHOTOGRAPHI. 
QUE DE LA CARTE DU CIEL, Gau- 
thier-Villars, Paris. 

BULLETIN DU PHOTO-CLUB DE 
PARIS, 4, rue Antoine-Dubois, Paris 
1891. Mensile. 

BULLETIN DE LA SOCIÉTÉ CAEN- 
NAISE DE PHOTOGRAPHIE, Caen 
1891. Mensile. 

BULLETIN DE LA SOCIÉTÉ DAU- 
PHINOISE D'AMATEURS PHOTO- 
GRAPHES, Grenoble 1892. 
BULLETIN DE.LA SOCIÉTÉ DES 
EMPLOYES PHOTOGRAPHES, Pa. 
ris 1892, 

BULLETIN DE LA SOCIETÉ FRAN- 
CAISE DE PHOTOGRAPHIE, 76, 
rue des Petitis-Champs, Paris 1855, Bi- 
mestrale, 

BULLETIN DE LA SOCIETE NAN- 
TAISE DE PHOTOGRAPHIE, Nan- 
tes. 

BULLETIN DE LA SOCIETÉ PHO- 
TOGRAPHIQUE DU NORD DE LA 
FRANCE, Douai 1886. Mensile. 
BULLETIN DE LA SOCIETÉ VER- 
SAILLAISE DE PHOTOGRAPHIE, 
Versailles. 

L’HELIOCHROMIE, rue des Acechi 
ves, 68, Paris 1891. Mensile. 

HELIOS, 103, boul. de la Senne, Bru- 
xelles 1890. Bimestrale, 

INDICATEUR PHOTOGRAPHIQUE 
(1°), Georges Mendel, Paris 1892. Men- 
sile. 

JOURNAL DE L’INDUSTRIE PHO- 
TOGRAPHIQUE, Gauthier-Villars, Pa- 
ris 1879. Mensile. 

JOURNAL DE LA PHOTOGRAPHIE 
APPLIQUÉEE AUX SCIENCES D’'OB- 
SERVATION, Paris. 

JOURNAL DES SOCIETES PHOTO- 
GRAPHIQUES, Dir. Paul Gers, R. 
Abel Buguet, 22, rue Vivienne, Paris 
1890. Mensile. 
LILLE-PHOTOGRAPHE, Bulletin tri- 
mestriel de la Société photographique 
de Lille, 1892. 1 

LE MONITEUR DE LA PHOTO- 
GRAPHIE, 13, quai Voltaire, Paris 
1861. Bimestrale. 

L'OBJECTIF, 154, rue Lafayette, Pa- 
ris 1892, Bimestrale. 


PARIS-PHOTOGRAPHE, Office géné 

ral de photographie, Paris 1891. Men- 

sile. 

LA PHOTOGRAPHIE, 91, rue de Sei- 

ne, Paris 1892. Mensile. 

LA PHOTOGRAPHIE FRANGAISE, 

Chambre syndicale des fournisseurs, Pa- 

ris 1890. Mensile. 

PHOTO-GAZETTE, R.C. Mareschal, 

Comptoir de photographie, Paris, 1891. 

Mensile. 

LA PHOTOGRAPHIE HIPPIQUE, 

Delton, Paris 1892. Mensile. 

PHOTO-JOURNAL, Revue universelle 

illustrée, Dir. Paul Gers, R.C. Abel Bu- 

guet, 22, rue Vivienne, Paris, 1891. 

Mensile. 

PHOTO-REVUE, Mendel, Paris 1889. 

Mensile. 

LE PROGRES PHOTOGRAPHIQUE, 

Dir. Wulf, Photo-Comptoir, Paris 1883. 
ta 

REVUE MENSUELLE DES NOU- 

VEAUTÉS PHOTOGRAPHIQUES, 

Maison D. Tissandier, Paris 1890. 

REVUE DE PHOTOGRAPHIE, 

Comptoir suisse de photographie, Ge- 

nève 1888. Mensile. 

REVUE PHOTOGRAPHIQUE, Paris 

1855-1865. 

REVUE PHOTOGRAPHIQUE, 8, 

boulev. des Italiens, Paris. 

REVUE PHOTOGRAPHIQUE, R.C. 

Letellier, Le Havre. 

LA SCIENCE PHOTOGRAPHIQUE, 

14, rue de Castiglione, Paris 1890. Men- 

sile. 

VULGARISATEUR DE LA PHOTO- 

GRAPHIE (Le), Maison de la photo- 

graphie vulgarisatrice, Paris 1892. Bi- 

mestrale. 

In Olandese 


FOTOGRAFISCH 
Amsterdam. 


MAANDBLAD, 


Elenco metodico 


. Enciclopedie 

. Trattati generali 

. Piccoli trattati 

Manuali 

. Fotografia per principianti. 
. Fotografia turistica o da viaggio 
. Formulari 

. Storia 

. Ottica 

10. Chimica 

11. Estetica 

12. Dagherrotipia 

13. Collodio 

14. Ferrotipia 

15. Gelatine e bromuro d’argento 
16. Cromofotografie 

17. Illuminazione artificiale 
18. Esposizione 

19. Sviluppo 

20. Fotocopie 

21. Fotocopie al carbone 

22. Fotocalcografie 

23. Ritocco 

24. Pittura delle fotografie 
25. Processi fotomeccanici 

26. Fotocromografie 

27. Ingrandimenti e riduzioni 
28. Proiezioni 

29. Fotografia istantanea 


DE NAVORSCHER OF DE GEBIED 
DER PHOTOGRAPHIE, Shaarwae- 
cher, Amsterdam. 

TIJDSCHRIFT VOOR PHOTOGRA- 
PHIE, de Frven F. Bohn, Haarlem. 


In Ungherese 


ZENGKEPESZETI CAPOK, Budape- 
st. 


In Italiano 


BOLLETTINO DELLA SOCIETA FO- 
TOGRAFICA ITALIANA, Via del Gi. 
glio, 11, Firenze 1839. Mensile. Per i 
soli Soci. 

BOLLETTINO DELL’ASSOCIAZIONE 


DEGLI AMATORI DI FOTOGRA. 


FIA IN ROMA, P. di Pietra, Roma 
1889. Bimestrale. 
GIORNALE DI FOTOGRAFIA, 
Weintraub, Salerno 1868. 

TT IT ETTANTE NT ENTANCODABTA 
Dir. Gioppi, 11, S. Redegonda, Milano 
1890. Mensile. 

LA CAMERA OSCURA, Dir. Borlinet- 
to, Prato, Firenze 1882. 

L'ARCHIVIO FOTOGRAFICO, Lie. 
segang e Imperatori, Milano 1889. 
RIVISTA FOTOGRAFICA UNIVER- 
SALE, Montagna, Brindisi 1870. 
RIVISTA FOTOGRAFICA, Napoli 
1891. Mensile. 

RIVISTA SCIENTIFICA ED ARTI. 
STICA DI FOTOGRAFIA, Società fo- 
tografica di Milano, via principe Um- 
berto 30, Milano 1892. Mensile. 


In Giapponese 


SASHIN SHIMPO, Kobikicho 4, Soth 
street, Tokyo, Dir. W. Burton. 


In Portoghese 
A ARTE PHOTOGRAPHICA, Cirne, 


1, rua da Picaria, Porto. 


30. Metrofotografia (Fotogrammetria) 
31. Microfotografia 

32. Stereofotografia 

33. Fotografia su ceramica 
34. Applicazioni diverse 
35. Attrezzatura 

36. Legislazione 

37. Documenti 

38. Annuari 

39. Diversi 

40. Giornali fotografici 


Elenco 
degli autori 


il numero che segue il cognome del- 
l’autore si riferisce alle sezioni in cui è 
suddivisa la Biblioteca del fotografo 
dell'Ottocento. 


Abbe 31 

Abercromby 39 

Abney 2, 3, 4, 5, 8,9, 15 
Achaintre 26 

Ackland 32 

Adams 3, 38 

Agle 29 

Albert 25 

Albinus 12 
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BOLETIN DO GREMIO PORTU- 
GUEZ DE AMADORES PHOTOGRA- 
PHICOS, 6, rua Ivens, Lisboa. 


In Russo 


LE PHOTOGRAPHE AMATEUR, R. 
C.A. M. de Lavroff, 77, Ekaterinki-ca- 
nal, Saint-Pétersbourg. 
PHOTOGROPHITCHESKI WESTNI. 
CK, R.C. Olchin, Saenger éditeur, 
Saint-Pétersbourg. Mensile. 
PERIODICI FRANCESI CON UNA 
NOTNOLE RUBRICA FOTOGRA- 
BULLETIN DU CLUB ALPIN FRAN- 
GAIS, 30, rue du Bac, Paris. Mensile. 


TIANITIMDATAT nr: RATONIAAON ADITTT 
FSIVAILNZIO, DIL, AVEPANAGTIIIIIALI,, 


Dir. Pelletan, Paris 1875. Mensile. 

JOURNAL DE PHYSIQUE, CHIMIE, 
ET HISTOIRE NATURELLE EÉLÉ. 
MENTAIRES, Dir. Abel Buguet, La 


mici «nas 
A AVSZIA) Sti Ad ALNVIZIZO  RVAVAALIATI 


Di NATURE, Masson, Paris. Settima- 
nale. 

REVUE GENÉRALE DES SCIENCES, 
Dir. L. Olivier, G. Carré, Paris 1890. 
Bimestrale. 

REVUE DES SPORTS, Dir. De Kniff, 
21, rue Croix-des-Petits-Champs, Paris. 
Settimanale. 

REVUE UNIVERSELLE DES INVEN- 
TIONS NOUVELLES, Dir. H. Farjas, 
rue de la Chaussée-d’Antin, Paris. Men- 
SCIENCE ET COMMERCE, 24, rue 
Poissonnière, Paris 1891. Bimestrale. 
LA SCIENCE EN FAMILLE, Mendel, 
Paris. Bimestrale. 

LA SCIENCE ILLUSTREE, Dir. L. Fi- 
guier, Librairie Illustrée, Paris. Setti 
manale. 

LA SCIENCE MODERNE, R.C. Bru- 
nel, Tignol, Paris 1891. Settimanale. 


Alfen 39 
Algeyer 4 
Alker 33 
Allongé 23 
Alophe 8 
Altishoffer 3 
Anderson 11 
Angerer 4, 25 
Antony 38 
Arago 12 
Arnold 11, 23 
Askman 3 
Aubert 21 
Aubrée 3 
Audoin 7 
Audra 15 
Auer 4 
Auxerre 3 
Aymard 33 
Ayres 24 
Ayry 9 


Bachrach 39 
Baden-Pritchard 11 
Bahr 39 

Baillet 4 

Balagny 15, 19 
Baldus 39 

Barhydt 24 

Barnes 13 
Barreswil 3, 4, 10 
Bascher 15 


Batut 30, 34 
Baucroft 9 
Baudelaire 11 
Baxter 2 

Beale 31 

Bech 23 

Beck 9 

Becquerel 9 
Behrens 31 
Beleurgey de Raymond 5, 20, 39 
Bellingard 21 
Belloc (A.) 2, 3, 4, 13, 32 
Belloc (G.) 9 
Benecke 31 
Benedict 24 
Bennati 34 
Benrath 10 
Bergeret 34 

Berget 16 

Bernard 25 
Berthier 19 
Bertillon 34 
Bertrand 7 : 
Bertsch 13, 27, 32 
Bettini 2 

Bezold 24 

Bigelow 11 

Bigeon 36 

Billet 9 

Billotti 9 

Bingham 11 
Bizzarri 4, 13 
Blanchère (de la) 1, 5, 11, 32 
Blanquart-Evrad 8, 11, 13 
Blin 24 

Boehm 27, 31 
Boivin 13 

Bolas 26, 38, 40 
Bollmann 3, 13, 40 
Bollmann 13 
Bolton 4 

Bonacini 16 
Bonnet 25 

Bonomi 34 
Bonsfield 31 

Bool 24 

Boord 11 

Bordet 3 
Borlinetto 2, 8, 10, 21, 25 
Bornecque 30 
Bothamley 4, 28 
Boudet de Paris 39 
Bourgeois 7, 11 
Bourgougnou 19 
Brandt 16 
Brébisson (de) 13 
Brewster 32 

Bride 4, 31 
Brioschi 4 


Buehler 7, 28, 35 

Bucquet 7 

Buguet 1, 4, 5, 7, 8, 9, 18, 38, 39, 40 
Bulloz 36 

Burbank 15, 25 

Burger 6 


“ Burgess 4, 13, 15 


Burnett 11 

Buron 12 

Burton 3, 5,9, 11, 18, 25, 31, 39, 40 
Burty 11 

Bussigues 1 


Cabdy-Ponting 7 
Cadwich 28 
Calmette 16 
Candèze 35 
Canfield 38 
Capranica 31 
Carey Lea 4, 39 


Carpenter 31 

Cassan 19 

Castellani 5 

Cazin 9 

Chable 39 

Chadwich 32 

Chapel d'Espinassoux (de) 18 
Chapman 5, 10 

Chardon -15 

Charpentier 9 

Chastaing 10 

Chauvigné 33 

Chevalier (A.) 4, 5, 13, 31, 39 


Chevalier (C.) 5, 7, 12, 13, 27, 39 


Chevreul 9 
Cheysson 22 
Clark 19, 20 
Claudet 9, 32 
Clément 18 
Clerville 25 
Cockney 39 
Coco 13 
Coddington 9 
Colas 12 
Collière 33 
Colson 9, 22 
Constant (de) 13 
Conti 7 

Cool 33 
Cordeaux-Thompson 7 
Cordier 7 

Coupé 28 
Couppier 13 
Courten (de) 13 
Couvreur 31 
Crookes 13, 23 
Crookshank 34 
Croullebois 9 
Crova 9 

Cserey 39 

Cull 8 

Cuthbert Beede 39 
Czapski 9 


Dagron 27 

Daguerre 12 

Dalimeyer 9 

Dammer 10 

Darier 35 

Darras 36 5 
Davanne 2, 3, 4, 8, 10, 20, 38 
David 4, 5, 7, 15, 16, 29 
Davie 39 

Dawson 1 

Delaborde 25 
Delamardelle 33 
Delestre 2 

Demachy 4 

Demeny 11 

Derosne 4 

Despaquis 21 

Deyrolle 35 

Diaz-Pinez 4 

Dillay 33 

Dillaye 3 

Dippel 31 

Disderi 11, 24 

Divine 7 

Dolbear 28 

Donnadieu 32 

Donald 15 

Dormoy 24 

Doyen 25 

Draper 9 

Dresser 27, 28 

Drouin 14, 34 
Duboscq 13 

Ducasse 23 

Duchochois 11, 20 
Ducos du Hauron 16, 26, 34 
Dujardin 31 

Dumoulin 5, 13, 16, 39 
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Duroni 4 
Dussauce 13 


Eder 2, 7, 8, 10, 15, 17, 19, 29, 38, 40 
Edward 4 

Egasse 4 

Elliot 38 

Elseden 39 
Emerson 11 
Ermann 4 
Erményi 8,9 
Ernauf 8 
Estabrooke 11, 14 
Ettinghausen 22 


Fabre 1, 7, 15 
Fabre-Domergue 4, 32 
Falke-Eder 11 

Faller 4 

Fau 13 

Fayel 31 
Fényképeszeti:Lapok 39 
Ferber 39 

Ferrari 36 

Ferraris 9 

Ferret 25 

Figuier 8 

Figurier 11 
Finsterwalder 30 
Fisch 22 

Fischer 10, 24, 39 
Fieury-Hermagis 11, 39, 40 
Fol 29 

Forestier 7 

Fortier 25 

Fossarieu (de) 33, 39 
Foucault 31 

Fouque 8 

Fourtier 3, 7, 10, 28 
Francotte 31 

Franke 25 

Frankel 31 
Friedlinder 31 
Friedlein 26 

Fritsch 6 

Fritz 4 


Gabelle 33 

Gaedike 17 

Galton 34 

Ganichot 10, 23 

Garbini 31 

Gargiulo 36 

Gariel 9 

Garin 33 

Garnier 28 

Gaudin 3, 4, 7, 12 

Gauthier-Villars 14 

Gele (van) 15 

Geo 24 

Geoffray 15, 20 

Gerlach 31 

Geymet 3, 15, 20, 25, 33 
hie 4 

Gibon 24 

Giesen 36 

Gioppi 1, 2, 3, 15, 40 

Girard 20, 30, 31, 34 

Giraud-Teulon 9 

Giuliani 2 

Glazenbook 9 

Godard 7, 13, 33 

Godon 24 

Gody 34 

Goerz 4 

Gorella 30 

Gossin 3 

Gotz 9 

Goupil 11, 24 

Grasshoff 23 

Grassi 16 

Grice 7 


Griffith 31 
Gros 14, 24 
Gruyer 11 
Grinewald 36 
Guébard 9, 34 
Guenez 33 
Guerrini 15 
Guichard 24 
Guillot-Sagnez 13 
Guiton 29 
Guyot 9 


Haenlein 4 

Hager 31 

Haley 12 

Halleur il 

Hamard 13 
Hammans 25 
Hanau 7 

Hannot 3, 15, 34 
Hans 25 

Hiardwich 1U 
Hardy 13 

Harrison 4, 8, 30, 38 
Hart 4 

Harting 31 

Haschek 9 

Hasluck 2 

Hauer 31 

Haug 39 

Hauser 23 

Hearn 11 
Heighway 11, 25, 39 
Heinlein 4 

Heller 31 

Helmholz 9 
Hepworth 4, 28, 39 
Hering 25 i 
Herling 13 
Hermagis 25 
Hermann 33 
Herschell 9 

Heurch (van) 31 
Heyl 8 

Hockin 5, 13 
Hodges 27, 28 
Hogg 4 

Holmann 31 
Holmes 7 

Holtof 17 

Hopkins 39 
Huberson 7, 13, 14, 31 
Hubert 23 

Hib! 20, 30 
Huggins 9 

Hughes 3 
Humphrey 12, 13, 21 
Hunt 2, 4, 8,9 
Husnik 25, 39 
Hutinet 4 


Iles 28 
Imperatori 20 
Isermann 25 


Jacob 7, 19 
Jadanza 9 

Jaffé 25 
Jankovich 15, 20 
Janssen 5, 11, 15, 23 
Jennings 28, 31 
Jeserich 31 
Johnson 23 

Joly 3 

Jordan 30 
Jouan 7 

Jouart 30 

Jouin 11 

Just 20 


Kaestner 9 
Kampmann 33 


Kayser 17, 25 
Kemble 11 


Kircher 9 

Kenett 15 

Klary 4, 11, 17, 20, 23, 24 
Kleftel 4, 5 

Konewka 8 

Konkoly (von) 9, 19, 34 
Koppe 30 

Kopske 23 

Kossel 31 

Kramer 39 

Krause 39 

Kreidel 4 

Kreutzer 8, 18, 32, 39, 40 
Krippendorf 28 

Krone 9 

Kriiger 2, 4, 25, 33, 35 
Kune 10 

Kunisch / 


La Baume-Pluvinel (de) 10, 18, 19 

Lacan li | 

Lafollye (de) 27 

Lainer 9, i0, 35 

Lallemand 25 

Lamboursain 33 

Lamperrière Le Doyen 39 

Lamy 21 

Lang 40 

Langé 24 

Lanquest 4, 4, 7 

Laover 40 

Laqueuille (de) 20 

Latreille (de) 1, 4, 13 

Laudy 28 

Laurent 39 

Laussedat 30 

Lea 4 

Leaper 5, 7, 9, 10, 39 

Le Bon 30, 34 

Leborgne 2 

Lefebre 5 

Lefèvre 10 

Le Gray 2, 13 

Le Grice 39 

Legros (commandant) 20, 30 

Legros (M.) 9, 13 

Lemling 3, 8, 9, 10 

Le Plongeon 4 

Lerebours 2, 12 

Le Roux 38 

Liébert 2, 11, 21 

Liesegang 2, 4, 13, 14, 15, 20, 21, 23, 
25, 26, 27, 28, 33, 35, 38, 39 

Lietze 25 

Lignier 31 

Linn 4 

Lister 9 

Litchfield 8 

Loecherer 3, 13 

Lohse 9 

Lommel 9 

Londe 3, 19, 29, 34 

Long 23 

Lostalot 25 

Liidgers 12 

Lumière 19 


Maihak 22 
Maimbressy (de) 3 
alet 23 
Malley 31 
Malot 5 
Maltitz 39 
Mamelok 7 
Mansion 4 
Marchand 10 
Marcy 9 
Mareschal 40 
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Marey 11, 29, 34 

Marion 2, 4, 9, 13 

Markl 13, 39 

Marktanner-Turneretscher 31 

Marneau 39 

Marselli 30 

Marson 4, 13, 15, 18 

Martens 3 n 

Martin 1, 4, 13, 28, 33 

Marx 4 

Mason 4, 23 

Masselin 22 

Mathet 10, 16, 19, 20 

Maumené 10 

Mayer ll 

Mazac 13 

Meddelelser 39 

Meldola 10 

Mendel 4 

Mendoza 4, 17, 39 

Mentienne 8 

Mercator 15 

Mercier 20 

Meunier 28 

Meydenbauer 30 

Middleton 25 

Miethe 17, 18, 38 

Mills 11, 31 

Milsom 15 

Miro 2 

Mitchell 17 

Moéssard 9, 30 

Moitessier 31 

Moigno 17, 28 

Molard (de) 13 

Molteni 28 

Monckhoven 1, 2, 9, 13, 14, 15, 20, 
21, 27 

Monet 25 

Monrocg 25 

Montagna 21, 38 

Montalti 14 

Mook 25 

Mérch 25 

Motteroz 25 

Mouchez 34 

Miîicke 23 

Miiller 17, 23 

Muffone 3 

Murer 4 

Muybridge 29 


Nadar 8, 34, 40 

Napias 39 

Newhauss 31 

Neumann 9 

Newton 3 

Niépce (I.) 8 

Niépce de Saint-Victor 25, 39 
Niewenglowski 3, 9 
Ninet-Brandely 39 


Odagir 15 
Ogonowski 24 
Olchin 40 
Olivier 40 
O’Madden 6 
Ommeganck 13 
Oppel 31 

Otté 11 

Ottin 34 
Ourdan 23 


Paar 23 

Pabst 2 
Paganini 30, 4 
Palaz 9 
Palmer 15 
Panajou 4 
Paolozzi 39 
Parona 2 

Paté 30 


Pauly 12 

Pélegry 11 
Péligot 10 

Pellat 9 

Pelletan 31, 40 
Peragallo 31, 34 
Percy-Lund 39 
Perrot de Chaumeux 5, 13 
Petersen 8, 40 
Petit 4, 11, 34 
Petzwal 9 
Pfeiffer 31 
Phipson 7 
Pierson 11 

Pike 28 

Pinot 20 
Piquepé 23 
Pizzighelli 4, 5, 6, 15, 18, 20 
Plucker 32 
Poitevin 25 
Pokorny 22 
Pollack 30 

Porro 9 

Portae 39 
Pretchl 9 
Pretsch 25 
Pricam 39 

Price 7, 24 
Pringle 3, 28, 31 
Puyo 4, 11 


Quekett 31 
Queslin 12 


Radau 9, 10, 18, 34 
Randal-Spaulding 5 
Rayet 8 
Raymond 25 
Ray Woods 9 
Reeb 19 
Reed 30 
Reich 26 
Reichardt 31 
Reinicke 31 
Remelé 4, 11 
Renauld 33 
Richard 6 
Richter 27 
Righi 13, 32 
Rimbotti 34 
Rintoul 28 
Riols (de) 33 
Riz-Paquot 33 
Riston 36 
Ritschel 24 
Robert 3 
Robert (Karl) 24 
Robertson 5 
Robinson 3, 11 
Robiquet 4, 13 
Roche 3, 5 
Rochet 11 
Rodriguez 25 
Rogers 7, 39 
Roller 9 
Rood 9 
Roseleur 25 
Rosenthiel 9 
\Y Rossignol 3 
Roster 31, 34 
Roth (de) 8, 13 
Rotter 20 


Rouch 4 

Rouché 11 

Roux 3, 15, 16, 22, 25, 34 
Russel 13 


Salvétat 33 

Salet 9 

Santoponte 4 

Sassi 2, 4, 5, 28 
Sauvel 36 

Sawyer 25 
Scamoni 25 

Schade 8 

Scheffner 7, 24, 25 
Scherer 8, 25 
Schiefferdecker 31 
Schiendl 2, 8, 11 
Schierer 40 
Schiffner 30 
Schippang 4 
Schirm 17 
Schmaedel (Von) 25 
Schmid 3, 15 
Schmidt 4, 13 
Schnauss 1, 3, 4, 7, 13, 17, 25, 39 
Schnelling 1, 2, 11 
Schott 9 

Schranck 4, 40 
Schroeder 9 
Schuberth 39 
Schulz-Hencke 31 
Schwier 33, 38, 40 
Scolik 7, 15, 16, 29, 40 
Scotti 25 

Secrétan 9, 12 
Sella 2, 3, 10 
Simons 25 
Simpson 21 
Sinclair 15 
Slingsby 17 
Snowden Ward 14 
Sobacchi 21 

Soleil 4 

Sorel 34 

Soret 9 

Sparling 3 
Spaulding 5 

Spiller 10 

Srna 40 
Sresniewski 4 
Stanley 5 

Stein 28, 34, 39 
Steiner 34 
Steinglein 31 
Sternberg 4, 31 
Stevens 39 
Steward 11 
Stoehrer 28 

Stolze 11 
Sturemberg 31 
Sturney 4, 38 
Suckow 10 

Sutton 1, 7, 13, 20 
Swan 13, 15, 18, 21 


Talbot 4, 28, 34 
Tardivo 34 

Taylor 4, 9, 10, 38 
Testelin 9, 27 
Texier de la Sor 2 
Thenot 11, 24 
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Thierry 12 

Thoerner 28 
Thornthweite 4 

Tillard 13 

Tissandier 3, 8, 34, 40, 
Tisserand 8 

Toifel 25 

Touche (de) 4, 20 
Tournois 25 

Towler 9, 15, 39 
Tranchat 7 

Trask 14 

Tronquoy 30 

Trutat 15, 25, 27, 28, 29, 31, 34 
Tudot 25 

Tylar 11, 31 

Tyndall 9 


Valicourt (de) 4, 13 

Vallette 25 

Vallot 39 

Veillas 39 

Verdet 9 

Vespignani 25 

Veynes 7 

Viallanes 31 

Vidal 4, 5, 6, 7, 16, 18, 21, 25, 34, 39 
Vieuille 4 

Ville 8 

Villemain 35 

Villon 25 

Violle 9 

Vogel 1, 2, 4, 7, 8,9, 10, 16, 21, 39, 40 
Volkmer 17, 30 


Wake 24 

Waldow 25, 39 
Wall 1 

Wallace 4 

Wallon 9 
Warnerke 15 
Warren 11 
Watherhouse 8, 22 
Watkins 18 
Wauwermans 36 
Weiske 39 

Weiss 25 
Weisshaupt 25 
Welford 4, 28, 29 
Wenck 39 

Werge 3, 8 
Wheeler 27, 34 
Wilkinson 25 
Willemin 27 
Wilson 1, 2, 8, 28 
Wolkmer 22 
Wood 4, 9, 28 
Woodbury 1, 20 
Wormald 18 
Wulf 40 

Wyles 5 


Yvon 31 


Zambellini 36 
Zamboni 23 
Zeiss 31 
Zenker 16, 26 x 
Zinken 9 n 
Zoellner 18 

Zschetzschingek 4 


RI RTATO VITRO e OE > 


Bibliografia moderna 


[I 


Come si è scritto nella prefazione all’inventario bibliografico delle opere fotogra- 
fiche ottocentesche, nel secolo in corso la produzione di storie, trattati, manuali, 
almanacchi, eccetera, dell'immagine ottica risulta enorme e ripetitiva. Qui abbiamo 
selezionato circa 160 titoli, e li abbiamo raggruppati con il seguente criterio che 
per quanto molto empirico ci sembra abbastanza funzionale. È stato suggerito da 
questa esperienza: negli ultimi anni si sono fatti sempre più numerosi gli studenti 
che si sono rivolti a noi per qualche informazione che ritenevano utile per la ste- 
sura di una tesi sulla fotogratia. Quasi sempre le loro letture erano scarse sull’ar- 
gomento per cui, ciascuna volta e a seconda del tema fondamentale che intende- 
vano svolgere, abbiamo raggruppato un non troppo grande numero di opere. 
All’elenco raccolto per questo fine i laureandi hanno aggiunto poi alcuni altri ti- 
toli, o a ragion'veduta qualcuno è stato depennato, sembrando non troppo ne- 
cessario, se non superfluo. Questa suddivisione è stata, come abbiamo detto, filtrata 
da diverse esperienze: alla fite ne abbiamo fatto cinque “elenchi pronti” che pos- 
sono essere utili anche a coloro che intendessero sviluppare una ricerca partico- 
lare in uno strato della sempre più spessa sedimentazione di immagini fotografiche. 
Non v'è dubbio che i raggruppamenti sono soltanto qualcosa di meglio del niente, 
vale a dire di un elenco cieco. Va da sé che chi intendesse sviluppare una ricerca 
su, poniamo, i rapporti fra l’immagine meccanica e la pittura senza avere nessuna 
base storica riguardo alla prima, può estrarre dall’elenco suggerito a chi vuole 
occuparsi della storia della fotografia un'opera o due, integrando cosî il suo re 
pertorio. 


Raggruppamento N° 1 GERNSHEIM, Helmut e Alison, Sto- 


ria della Fotografia, Milano 1966 


Opere utili come base di una ricerca 
sulla storia della fotografia, con parti 
colare riguardo alla formazione del suo 
mito in generale e delle “leggende” 
principali (fotoreportage, divismo foto- 
grafico, eccetera). Va da sé che l’enci- 
clopedia (le dedichiamo una voce nel 
dizionario) Life La Photographie in 17 
volumi già copre da sola tutto il cam- 
po. Come riassunto storico generico e 
complessivo è buono il testo Gern- 
sheim, Storia della Fotografia. Per chi 
conosce l'inglese forse ancor migliore 
quello di Beaumont Newhall. 


ACKERMAN, Carl W., George Ea- 
stman, London 1930 

BAYER, William, The Great Movies, 
New York 1973 

BEATON, Cecil, BUCKLAND, Gail, 
The Magic Image, London 1975 
DOHERTY, R.J., Sozial-dokumentari- 
sche Photographie in den USA, vol. IV 
della Bibliothek der Photographie, 
Frankfurt/M. 1974 

DOTY, Robert, Photography in' Ame- 
rica, New York 1974 

—, Photo-Secession, Photography as a 
Fine Art, Rochester 1960 


—, L.J.M. Daguerre, The History of 
the Diorama and the Daguerreotype, 
London 1956 

GIDAL, Tim N., Deutschland - Beginn 
des modernen Photojournalismus, vol. 
I della Bibliothek der Photographie, 
Frankfurt/M. 1972 

JAMMES, André, William H. Fox Tal- 
bot, vol. II della Bibliothek der Pho- 
tographie, Frankfurt/M. 1972 

JONES, Edgar Yoxall, Father of Art 
Photography. O.G. Rejlander 1813- 
1875, Greenwich 1973 
KAHMEN, Volker, 
Arte, Milano 1974 
KEIM, Jean A., Histoire de la Photo- 
graphie, Paris 1970 

LIFE LA PHOTOGRAPHIE (l’Ap- 
pareil photographique — La Lumière 
et la Pellicule — Le dévoloppement et 
l’Epreuve -—— La Couleur Les 
Grands Thèmes — Les Problèmes spé- 
ciaux — Le Reportage photographi- 
que — Les Techniques photographi- 
ques — Le studio — L’Art de la Pho- 
tographie Les Grands Photogra- 
phes — Nature et Photographie — 
Photographies d’Enfants — La Photo: 
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graphie documentaire — Les Confins 
de la Photographie — La Photogra- 
phie en Voyage — Les Joies de la 


Photographie), Time-Life U.S. 
1971-74 

MUFFONE (dr.) Giovanni, Fotografia 
per i dilettanti, Hoepli, Milano 1910 
NEWHALL BEAUMONT, The Histo- 
ry of Photography from 1939 to the 
Present Day, New York 1949 
RACANICCHI, Piero e DONZELLI, 
Pietro, Critica e storia della fotografia, 
Milano 1961 

RECHT, Camille, Die alte Photogra- 
phie (con prefazione di Iwan Goll), Pa- 
ris, Leipzig 1931 

SAGALYN, Robert, FRIEDBERG, Ju- 
dith, The Concerned Photographer, 
New York 1968 

SETTIMELLI, Wladimiro, Storia av- 
venturosa della fotografia, Roma 1969 
SHEPPERLEY, William, A History of 
Photography, London 1929 

VITALI, Lamberto, Un fotografo fin 
de siècle: il Conte Primoli, Torino 1968 


Inc., 


Raggruppamento N° 2 


Opere utili come base di una ricerca 
sulla storia della fotografia, con parti 


ferire ere n re ra 


colare riguardo ai suoî progressi tec- 
nici, alle loro conseguenze e suggestio- 
ni per l'espansione del mercato. Per gli 
interessati, e si riconosceranno dai ti- 
toli, si trovano qui alcuni buoni testi 
sulle macchine e vari apparecchi, com- 
presi quelli per far cinema e le “lan 
terne magiche.” Richiamiamo l’attenzio- 
ne sui volumetti tanto brevi quanto 
fondamentali di Thomas, Newall Beau- 
mont e Ceram. Il fotolibro del "Daily 
Mail,” Lest We Forget, “testimonian- 
za” ottica fondamentale sul massacro 
nazista, si trova in questo elenco per 
provare a conclusione di un discorso 
troppo tecnico che potrebbe frastorna- 
re, come quella fotografica non sia “al- 
tresi” una tecnica... per ricordare. In- 
fatti tutti hanno dimenticato questi do- 
cumenti. 


ALBRECHT, Vladimir, 25 let ve slut 
bach Cernébo uméeni, Praha 1930 
BESSON, - George, La pbotographie 
francaise 1839-1936, Paris 1936 
BOSSERT, H.Th., GUTTMANN, H, 
Aus der Friibzeit der  Photographie 
1840-70, ein Bildbuch nach 200 Origi- 
nalen, Frankfurt/M. 1930 

CAREY, Gary, Lost Fils, New York 
1970 

CERAM, C.W., Archeologia del Cine 
ma, Milano 1966 

CHÉRONET, Louis, Petit Musée de la 
Curiosité photographique, Paris 1945 
DAILY MAIL, Lest We Forget, Lon- 
don 1945 

DAUTHENDEY, Max, Dokumenty po 
istorii isobretenija fotografii, Moskva, 
Leningrad 1949 

EDER, Josef Maria, KUCHINKA, E. 
duard, Die Daguerreotypie und die An- 
finge der Negativphotographie auf Pa- 
pier und Glas, Talbotypie und Niép- 
cotypie, Halle 1927 

FRIEDMAN, Joseph S., History of Co- 
lor-Photography, Boston 1947 
FULOÒP-MILLER, René, Die Phanta- 
siemachine, Eine Saga der Gewinnsu- 
cht, Berlin, Wien, Leipzig 1931 
GILARDI, Ando, Il colore nella foto- 
grafia, Novara 1967 

GROSS, Harry I. Antioue & Classic 
Cameras, New York 1965 
HANNAVY, John, Roger Fenton, Lon- 
don 1975 

HENDRICKS, Gordon, Edward Muy 
bridge. The Father of the Motion Pic- 
ture, London 1975 

HEVESY, Ivan, Hippolyte Bayard, ein 
Erfinder der  Photograpbie (Ausstel- 
lungskatalog), Essen 1959 

IMODA, E., Fotografie di fantasmi, 
Fratelli Bocca, Torino 1912 
JOHNSTON, Frances B., KIRSTEIN, 
Lincoln, The Hampton Album, New 
York 1966 

KRAVETS, Niépce Papers, Moskva 1944 
LIESEGANG, F.P., Marey, der Be- 
griinder der modernen Kinematographie, 
Disseldorf 1910 
LOTHROP, Eaton jr., 
Cameras, Rochester 1973 
LO DUCA, G.M., Hyppolite Bayard, 
der erste Lichtbildkiinstler, Paris 1947 
MANVEL, Roger, Nascita del cinema, 
Il Saggiatore, Milano 

MOROSOW, S., Peruye russkie foto- 
grafy chudoshniki, Moskwa 1952 
MOROSOW, S., Russkaja chudoshest- 
wennaja fotografija. Otscherki is istorii 
fotografi 1839 bis 1917, Moskwa 1955 


A Century of 


MOROSOW, S.A., Sowietskaja chudo- 
sbestwennaja  fotografija 1917-1956, 
Moskwa 1958 

NEWHALL BEAUMONT, L'Immagi- 
ne Latente, Bologna 1969 
NOVERRE, Maurice, Emile Reynaud, 
sa vie et ses traveaux, Brest 1926 
PETRAK, Jaroslav, Déjiny fotografie, 
A. Sommer-Batek, Plsen 1912 
POTONNIÉE, Georges, Histoire de la 
découverte de la photographie, Paris 
1925 

POTONNIEE, Georges, Cent ans de 
Photographie 1839-1939, Paris 1940 
PRINET, Jean, DILASSER, Antoinet- 
te, Nadar, Paris 1966 

RAVAGLIOLI, Armando, Roma e lu 
nità dell'Italia, Capitolium, Rivista di 
Roma 1968 

RECHT, Camille, La vieille Photogra- 
phie dépuis Daguerre jusqu'à 1870, Pa- 
ris 1935 

STENGER, Erich, 100 Jabre Photo- 
graphie und die Agfa, Minchen 1939 
STENGER, Erich, The History of Pho- 
tography, its Relation to Civilization 
and Practice, Easton 1939 

STENGER, Erich, Siegeszug der Photo- 
grapbie in Kultur, Wissenschaft, Tech- 
nik, Seebruck 1950 

SYROW, A., Pervyie russkie fotoappa- 
raty, Moskva 1951 

SYROW, A., Putj fotoapparata. Is isto- 
rii otetschestwennogo fotoapparatostro- 
jenija, Moskva 1959 

TAFT, Robert, Photography and the 
American Scene: a Social History 1839- 
1889, New York 1938 

THOMAS, D.B., The First Negatives, 
London 1964 

THOMAS, David B., The Origins of 
the Motion Picture, London 1964 
VIVIÉ, Jean, Traité général du techni» 
que du cinéma, I: Historique et déve- 
loppement de la technique cinémato- 
graphique, Paris 1946 


Raggruppamento N° 3 


Opere utili per una ricerca sull’“ideo- 
logia” o “filosofia” dell'immagine ot- 
tica: sono quelle che hanno maggior 
mente scavato in profondità nell'arte, 
nel sociale, nella struttura eventuale di 
quello che qualcuno ha creduto di po- 
ter valutare come un “linguaggio” spe- 
cifico, eccetera. Si vuole attirare l’at- 
tenzione su: 

AA.VV., Problemi di Ulisse, la raccol- 
ta del “pensiero” di studiosi e produt- 
tori di cultura di vario genere sulla 
fotografia: un piccolo ma utilissimo li. 
bro. Vi sono ancora esempi di “con- 
sumi"” fotografici ad alto livello arti 
stico (Mobler). Abbiamo aggiunto qui 
Engrand, come “àncora di salvezza" da 
tenersi nella realtà dell'industria per 
non farsi trascinare troppo a fondo. dal- 
la sublimità delle altre speculazioni. 
Bourdien: pessimamente scritto, ma in- 
telligente, una ricerca da rifarsi in Ita- 
lia. Bertarelli: impareggiabile occasione 
per “vedere” la realtà degli immensi 


consumi iconici. Benjamin: l'indispen- 
sabile. Zaglada... ecc.: la proiezione nel- 
l'atroce di ogni “filosofia” fotografica. 


Soluzione finale di ogni discorso sul- 
l'immagine, 

AA.VV., La famiglia italiana in 100 
anni di fotografia, Milano 1968 
AA.VV., I problemi di Ulisse: 
anni di fotografia, Firenze 1967 
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AA.VV., Francesco Negri fotografo a 
Casale (1841- 1924), Milano 1969 4 
BENJAMIN, Walter, L'opera d’arte. 
nell'epoca della sua riproducibilità tec: 
nica, Torino 1966 

Avanguardia e rivoluzione, Torino 
1973 
BERTARELLI, Achille, Le Stampe Po. 
polari Italiane, Milano 1974 
BONI, Albert, Photographic E RT 
an International Bibliograpbical Guide' 
to General and Specialized Literature, 
New York 1962 
BRAGAGLIA, Anton Giulio, Fotodi- 
namismo futurista, Torino 1970 ! 
BOURDIEU, Pierre, La Fotografia, usi 
e funzioni sociali di un'arte media, Ri. 
mini 1972 
CAPPELLA DELLA SANTA SINDO. 
NE, La Santa Sondone, Torino 1973 
CHINI, Renzo, Il linguaggio fotografi 
co, Torino 1966 ; 
DALLA NORA, Geremia, Harno foto: 
grafato il volto di Gest, Torino 1975 
DAVIS, Douglas, Art and the Future, 
London 1973 
ENGRAND, Bernard, L’'Industrie pho- 
tographique en France, Paris 1935 . 
ENRIE, G., La Sindone rivelata dalla 
fotografia, 2° edizione, Torino 1938 
EVANS, Hilary e Mary, Sources of 
Illustration 1500-1900, London 1971 
FREUND, Gisèle, Photographie et so 
ciété, Paris 1974, tr. it. Torino 1976 
GREGORY, RL., GOMBRICH, Eh, 


IHlusion in Nature and Art, London 
1973 
KRACAUER, Siegfried, Film: ritorno 


alla realtà fisica, Milano 1956 
KULTERMAN, Udo, Nuove forme del- 
la pittura, Milano 1969 

MOHLER, Olga, Francis Picabia, To- 
rino 1975 

MOHOLY, Lucia, A Hundred Years 
of Photography, Harmondworth 1939 
MOHOLY-NAGY, L., Malerei Fotogra- 
fie Film, Mainz 1967 

PETERS, Jean-Marie, Leggere l'imua- 
gine, Torino 1973 

PLECY, Albert, Grammaire élémentai- 
re de l'image, Paris 1968 
RONDOLINO, Gianni, Laszlo Moboly- 
Nagy pittura, fotografia, film, Torino 
1975 

SCHARF, Aaron, Art and Photogra- 
phy, London 1968 

Zaglada Zydostwa Polskiego - Album 
Zdjec (Extermination of Polish Jews - 
Album of Pictures), a cura di Centralna 
Zydowska Komisja Historyezna W Pol. 
sce, Lodz 1945. 


Raggruppamento N° 4 


È il raggruppamento dei fotolibri, che 
meglio esemplificano, fra quelli che co- 
nosciamo, i fondamentali consumi e usi 
e scopi delle immagini ottiche. I titoli 
sono sufficienti per stabilire î generi. 
Troviamo un'opera di Brecht: interes 
santissimo tentativo di ricupero poetico 
della scoria più vile. Duncan: ovvero 
l'apologia fotografica dei “marines,” 
come esempio di infamia (cioè: di sco- 
ria della scoria). International Milita- 
ry... ecc. è il celebre album fotografiro 
del gen. delle SS Stroop, donato a Hi 
tler per mostrargli lo sterminio del 
ghetto di Varsavia. Il Fotocineclub di 
Fermo e Arbizzani, che sono gli autori 
delle quattro opere, fra le non molto 


più nunierose, di cui si può rallegrare 
la fotografia ‘italiana. 


ALBERICI, Clelia, Incontro con la Ci- 
vica Raccolta ‘delle stampe Achille Ber- 
tarelli, Milano 1970 

ARBIZZANI, Luigi, Guerra, nazismo, 
lotta dì Liberazione nel Molognese, Bo- 
logna 1975 

—, Uomini lotte e altre cose, immagi- 
ni e documenti per una storia di S. 
Giorgio di Piano, Bologna 1974 
BAYNES, Ken, War, London 1970 
BLAY, John S., The Civil War, New 
York 1958 
BRECHT, Bertolt, 
1955 

CAPA, Robert, Images of War, Para- 
graphic. Books, New York 
DUNCAN, David Douglas, This Is 
War!, New York 1951 

FONTANA GF RFRARDI D. Ga 
lassiTamburini e C., Bologna 1971 
FOTOCINECLUB FERMO, Fermo, ... 
ieri, Ancona 1969 

FOTOCINECLUB FERMO, Ferzio, 
storie di ieri, Fermo 1970 
GARDNER, Alexander, Gardner's pho- 
tographic sketch book of the Civil War, 
New York 1959 

GERNSHEIM, Helmut e Alison, Hi 
storic Events 1839-1939, London 1960 
HANSEN, Fritz, Chronik der Camera 
obscura, Berlin 1938 

Heritage, American Album, Washington 
1959 

International Military Trials -  Niirn- 
berg -. Exbibit U.S.A. “Stroop-Bericht” 
Herman Luchterhand Verlag GmbH, 
DER Berlin, Spandau, Darmstadt 
1960 

JONES, Barbara, HOWELL, Bill, Po- 
pular arts of the First World War, New 
York 1972 

KOUWENHOVEN, John A., The Co- 
lumbia Historical Portrait. of New 
York, New York 1953 

KYROU, Ado, L'Age d'or de lu Carte 
Postale, Paris 1966 

LEVENTHAL, Albert R., War, Chi 
cago 1973 

Life Goes to the Movies, 
1975 

NEGRO, Silvio, Album Romano, Ro- 
ma 1956 

QUELLETTE, William, Fantasy Post 
card, London 1975 

OVENDEN, Graham, MENDES, Pe. 
ter, Victorian erotic photograpky, Lon- 
don 1973 

OVENDEN, Graham, MELVILLE, Ro- 
bert, Victorian Children, London 1972 
PALAZZOLI, Daniela, CARLUCCIO, 
Luigi, Combattimento per un’immagi- 
ne; fotografi e pittori. (Catalogo Mo- 
stra a cura del Museo Civico di Tori- 
no e Gli Amici torinesi dell’arte con- 
temporanea) Torino 1973 

SKOPEC, Rudolf, Photographie im 
Wandel der Zeiten, Praha 1964 
STIEGLITZ, Alfred Center, French 
Primitive Photography. (Catalogo della 
Mostra al Philadelphia Museum of Art 
17 novembre - 28 dicembre 1969) 
STRAND, Paul, ZAVATTINI, Cesare, 
Un paese, Torino 1955 

STRASSER, Alex, Immortal Portraits, 
London 1941 
—, Victorian 
1942 


Kriegsfibel, Berlin 


New York 


Photography, London 


TERRAINE, John, The 
1914-1918, London 1965 
The Arts Council of Great Britain - 
From today painting is dead. The Be- 
ginnings of Photography (Catalogo Mo- 
stra presso il Victoria & Albert Mu- 
seum, 16 marzo - 14 maggio 1972). 
TRENT, Paul, LAWTON, Richard, 
The Image Makers. Sixty Years of Hol. 
liwood Glamour, New York 1972 
YRIK, F.X., Katalog vystavy fotografii 
v Rudolfinu, Praha 1914 
WRZOS-GLINKA, Stanislaw, MAZUR, 
Tadeus, TOMASZEWSKI, Jerzy,. We 
have not Forgotten, Warszawa 1959 
WILLOUGHBY, Bob, SCHICKEL, Ri 
chard, The Piatinum Years, New York 
1974 


Great War 


- sa. nto 


PUMALIISO vago pe ene iinii nie ve 


Opere utili come base di una ricerca 
sulla fabbricazione di tutte le imma. 
gini di consumo: la loro struttura, la 
qualità dei loro materiali espressivi, 
gli effetti proposti e vicendevolmente 
conquistati. Sono anche manuali, ma 
non difficili: insegnano a fare icone, 
ma anche chi farle non intende impa- 
ra, non meno bene che dagli scritti 
“filosofici” la ragione del farne. At- 
tiriamo Vattenzione su Servolini: al tem. 
po stesso grande artista fabbricatore 
e maestro d'iconografia. Il lettore tro- 
va qui vari scritti (tutti brevi) su Ca- 
naletto: interessano per il suo uso del- 
la camera oscura nel fare immagini, ov 
viamente. Holter: uno splendido “sil- 
labario per bambini” fotografico, ma 
senza l’uso della macchina, solo della 
carta sensibile e dei liquidi. Eccellente 
il dizionario del Glaister sulla stampa 
(tutta). Crone spiega il Warhol fabbri. 
cante di immagini fotografiche propo- 
ste come “quadri." Kirstein: una pro- 
posta per “incidere nell'aria." 


ARBORIO MELLA, Federico, Sulla 
strada della fotografia, Milano 1976 
AGFA-GEVAERT, Materiale Grafico, 
la fotografia a tinta continua, Antwer- 
pen 

ASHALL GLAISTER, Geoffrey, Glos- 
sary of the Book, London 1960 
BESSY, Maurice, CHARDANS, Jean- 
Louis, Dictionnaire du Cinema et de la 
Télévision, Paris 1965 

BLAND, David, A History of Book Il 
lustration, London 1969 
CARLUCCIO, L., POSTIGLIONE, F., 
L'Arte grafica in Italia, ILTE, Tori 
no 1959 

CONTER, P., Arti grafiche fotomecca- 
niche, U. Hoepli, Milano 1910 
CROI]J, Otto, Manuale di avviamento 
alla Foto-Grafica, Milano 1964 
CRONE, Rainer, Andy Wearbol, Mila 
no 1972 

GIEBELHAUSEN, Joachim, Technik 
des Werbefotos, Miinchen 1962 
GIOPPI, L., Fotografia industriale, U. 
Hoepli, Milano 1910 

GIOSEFFI, D., Canaletto. IL quaderno 
delle Gallerie Veneziane e l'impiego 
della camera ottica, Trieste 1959 
GLAISTER, Geoffrey Ashall, Glossary 
of the Book, London 1960 


HILLSON, Peter J.,, Photography at 
Work, London 1969 

HOLTER, Patra, Photography Without 
a Camera, New York, London 1972 
JAY, Bill, Robert Demachy, photogra- 
phs and essays, London 1974 

JONES, Tom Douglas, The Art of Li- 
ghi and Color, New York 1972 
KIRSTEIN, Lincoln Movement and 
Metaphor. Four Centuries of Ballet, 
London 1971 

KRUININGEN (van) H., The Techni 
ques of Graphic Art, London 1969 
KUPPERS, Harald, La couleur, Fribo- 
urg 1975 

LANNERS, Edi, Illusionen, Frankfurt/ 
M. 1973 
LEWIS, John, 
London 1970 
MC LEAN, Ruari, Victorian Book De- 
sign and Colour Printing, London 1963, 
New York 1963 

MOUNIAGNA, A., totosmaltografta ap- 
plicata, U. Hoepli, Milano 1910 
MORASSI, A., Il Canaletto e la camera 
oscura, London 1955 

NAMIAS, R., Processi fotomeccanici 
moderni, U. Hoepli, Milano 1910. 
PAGANINI, P., Fotogrammetria, foto- 
topografia e applicazioni, U. Hoepli, 
Milano 1910 

PANOFSKY, Erwin, Studies in Icono- 
logy, New York-London 1962 

PATHÉ, M. Charles, Le film vierge. 
Manuel de développemeni ei de tirage, 
Pathé-Cinéma, Paris 1926 
PIGNATTI, T., Il quaderno di disegni 
del Canaletto alle Gallerie di Venezia, 
Milano 1958 

PUPPI, Lionello, L’opera completa del 
Canaletto, Milano 1968 

QUIGLEY, J.R. Martin, Magic Sha 
dows, New York 1960 

ROTZLER, W., Photographie als kun- 
stlerisches Experiment, vol. V della Bi- 
bliothek der Photographie, Frankfurt/ 
M. 1954 
SERVOLINI, Luigi, 
re, Torino 1971 

—, Abraham Bosse e il suo trattato del- 
la calcografia, Bologna 1937 

-—-, Incisione italiana di cinque secoli, 
Milano 1951 

--, I procedimenti artistici e industriali 
della grafica, Vol. I: Incisione e stam- 
pa xilografica, Milano 1959, vol. Il: 
Incisione e stampa calcografica, Milano 
1960 

—, Dalla pietra litografica alla stampa 
offset. Estratto dalla rivista “L'Italia 
Grafica,” Milano 1968. 

SIPLEY, Louis Walton, A Half Cen- 
tury of Color, New York 1951 
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